OS, 


¿RETRAT 


VAL DE CULTURA DEL ECUADOR 


"CIUDADES 


A A nl 


4” 


CONSEJO NACIONAL DE CULTURA: Licenciado Galo Mora Witt - Ministro de Cultura, Presidente nato. // Doctor Marco Proaño Maya - 
Delegado del señor Presidente de la Casa de la Cultura. // Licenciada Tania García - Directora del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural (e) // 
Doctor Ramiro Noriega Fernández - Presidente del Consejo Nacional de Archivos. // Embajador Edwin Johnson - Delegado de la señora 
Ministra de Relaciones Exteriores, Comercio e Integración. // Doctor Mario Jaramillo Paredes - Representante del Consejo Nacional de Educación 
SUD errors - Representante de las demás instituciones del sector público que realizan actividades culturales. // Doctor Simón Zavala 
Guzmán - Representante de las instituciones privadas que realizan actividades culturales. // Señor Efraín Villacís - Representante del señor 
Ministro de Cultura // Maestro Luciano Carrera - Representante alterno del Consejo Nacional de Educación Superior. // Señor Raúl Khalifé 
- Representante alterno de las instituciones privadas que realizan actividades culturales. // Doctor Irving Iván Zapater - Secretario Técnico. 


re 


8/ 


Presentación. A/icia Ortega Caicedo. 


117 
CIUDADES 


12/ 


26/ 


34/ 


42/ 


«Tomas de la cité: pioneros de 
la fotografía cuencana». 
Cristóbal Zapata y Gustavo Landivar. 


«Historia de la fotografía en 
Loja». Rigoberto Chauvin. 


«Ibarra: memorias tras la trage- 
dia». Juan Carlos Morales Mejía. 


«Contribución a la historia de 
la memoria fotográfica de 
Riobamba». Franklin Cepeda. 


47/ 
RETRATOS 


48/ 


54/ 


60/ 


66/ 


72/ 


«De la memoria a la luz y de 
las esquías al olvido: sobre la 
obra de Vinueza, Luna y 
Verdezoto». María Auxiliadora 
Balladares. 


«Retratando a cuatro fotó- 
grafos guayaquileños». Jorge 
Martillo Monserrate. 


«Fotografías de Quito de José 
Domingo Laso: lo posible y lo 
real». Francois Laso. 


«Los álbumes de fotos de Luis 
Alfonso Ortiz Bilbao». Jorge 
Izquierdo. 


«El hombre, en la soledad, 
aprende a medir la distancia 
de sus sueños. Una lectura de 
Hugo Cifuentes». Geovany 
Villegas Sánchez. 


CONTENIDO 


LA FOTOGRAFÍA EN EL ECUADOR: 
ciudades, retratos, memorias 


79/ 
MIRADAS 


80/ 


86/ 


94/ 


«Los primeros libros de 
fotografía en Ecuador». 
Irving Iván Zapater. 


«Apuntes sobre la fotografía 
de prensa en Guayaquil. El 
camino hacia la narrativa». 

| Jorge Massucco. 


«Breves notas sobre una icono- 


grafía del poder», Lucía 
| Chiriboga. 


100/ «Fotografía y alteridad: una 


| mirada fotográfica sobre el 
| otro». María Fernanda Troya. 


104/ | «Cautivos de la mirada: fotó- 


09/ 


| grafos extranjeros entre gente, 


nieve y selva ecuatoriana 
(1840-1960)». María Elena Bedoya 
H. y Betty Salazar Ponce. 


1 
RETRATO DE ARCHIVOS 
Y COLECCIONISTAS 


| 
110/ | «El Archivo Blomberg», por 


116/ | «El Archivo Histórico del Banco 


| Marcela Blomberg 


Central del Ecuador», por Irving 
Iván Zapater 


118/ «El Archivo Histórico del 


| Guayas», por Ángel Emilio Hidalgo. 


122/ | «Miguel Díaz Cueva», por 


| Cristóbal Zapata 

| 

| «Gustavo Landívar», por 
| Cristóbal Zapata 


123/ 
DIALOGOS 


124/ 


126/ 


129/ 


132/ 


134/ 


Luis Pacheco. Entrevista por Paola 
Sáenz Vivanco 


Augusto de la Rosa. Entrevista 
por. Alicia Ortega. 


Luis Mejía. Entrevista por Paola 
Sáenz Vivanco 


Lucía Chiriboga. Entrevista por 
Alicia Ortega.. * 


Marcelo Miller. Entrevista por 
Franklin Cepeda Astudillo. 


139/ 

PORTAFOLIO 
UN RECORRIDO POR NUES- 
TRAS CIUDADES DE ANTAÑO. 


163/, 
EFEMERIDES 


164/ 


172/ 


178/ 


182/ 


184/ 


192/| 


| 


Alfredo Pareja Diezcanseco. 
Raúl Serrano. 


«La luz ausente». Homenaje al 
cincuentenario de Gris, de 
David Ledesma. César Vásconez. 


Crónica del Consejo Nacional 
de Cultura 


Hernán Crespo Toral 
(1937-2008) 


Agenda Cultural del Ecuador: 
Enero - Abril 2008 


Colofón. 


RNC // Revista Nacional de Cultura del 
Ecuador // Publicada cuatrimestralmente por el 
Consejo Nacional de Cultura // Irving Iván 
Zapater - DIRECTOR // Alicia Ortega Caicedo - 
EDITORA // Paola Sáenz Vivanco - COORDINA- 
DORA // Arte y diseño: Mantis Comunicación, 
Ricardo Salvador // Impresión: Nueva Imprenta 
Don Bosco, Quito // Fotografía de la portada: 
Amigos, Quito, 1970. Luis Mejía; de las guardas: 
Desierto de Palmira, 1968. Luis Mejía. 


Para cualquier comunicación dirigirse a: RNC, 
Consejo Nacional de Cultura, Avenida Colón E5- 
38 y Juan León Mera, Quito, Ecuador; a los telé- 
fonos: 222 0953 - 222 0601 o al siguiente 
correo electrónico: rncOcncultura.gov.ec // Las 
Opiniones expresadas en los artículos de esta 
revista son estrictamente personales de sus auto- 
res. // ISSN 1390.0005 


LA 
FOTOGRAFÍA 
EN EL ECUADOR 


nal, aquel con el que fue bautizada en 1993 —son ya cerca de quince 

laños— y aquel con el que quiere convertirse en la revista cultural.ecuato- 
riana por excelencia. Para ello, es verdad, se necesita de una dosis de entusias- 
mo y otra de recursos. Pero con eso no basta. Es menester que sepiense que, 
para ser la revista ecuatoriana, su mirada tiene que estar dirigida a nuestra 
patria, a la obra de sus creadores, a las letras y las artes que surgen y se desa- 
rrollan en este nuestro territorio, en el cual, una combinación de la fuerza vital 
de sus gentes y de un entorno ecuatorial, lleno de luz y uno en sus diferencias, 
augura fructíferas cosechas del espíritu y fecundos frutos del intelecto. 


L: «Revista Nacional de Cultura» recobra, con este número, su nombre origi- 


En un plano de excelencia, nuestra revista está abierta a todos los escritores y 
artistas ecuatorianos y extranjeros que deseen contribuir con estudios y refle- 
xiones sobre nuestro país, sobre sus literatos y sus artistas, sobre los avances de 
la investigación científica, sobre los más cruciales problemas de nuestra patria 
en el ámbito cultural, sobre su historia. La publicación, cuyas páginas están 
abiertas a todos sin distinción, pretende reunir lo más selecto de nuestro pen- 
samiento, sin otro propósito que el ser una especie de anales. del Ecuador de 
hoy y registro de nuestras reflexiones sobre el pasado. 


Recobrar el sentido de patria en el campo de la cultura, reconocer en ésta el 
papel crucial que cumple en el desarrollo de nuestro país, estimular la creación, 
son, en resumen, los objetivos de nuestra revista a los que irá dirigida nuestra 
labor y que permitirán, a su vez, su regular aparición cuatrimestral. 


El largo camino que habrá de recorrer y los valiosos frutos que espera pueda 
ofrecer en cada número, son, de verdad, los mayores estímulos para una obra 
que, con el entusiasmo y los bríos de una renovada juventud periodística, va a 
convertirse, muy pronto, en una institución cultural de nuestra patria, digna de 
representarla en el ámbito de las revistas culturales que se editan en el mundo. 
Este es nuestro deseo y nuestra promesa. Para ello ofrecemos, todos quienes 
hacemos RNC, nuestro trabajo, nuestras iniciativas. Pedimos, de todos ustedes, 
amables lectores, su comentario inteligente, su valiosa crítica, su apoyo moral. 


PRESENTACIÓN 


ste número está dedica- 
do a reflexionar, desde 
diferentes perspectivas, 
sobre la tradición foto- 
gráfica en el Ecuador: 
actores, propuestas esté- 
ticas, escenarios y acon- 

- tecimientos privilegiados, 
miradas construidas, 
memoria de lo que ha 

sido y ha tenido lugar, cuerpos retratados. 
Acercarnos a nuestro legado visual supone 
ponernos en contacto con los múltiples 
saberes de los que está hecha la fotogra- 
fía: saber técnico —relativo al uso de las 
tecnologías implicadas en la fotografía 

como oficio—, saber etnográfico, históri- 
co, testimonial —pues, como afirma 
Barthes, «toda fotografía es certificado de 
presencia»—; porta una huella de lo real 
acontecido. Así mismo, son muchos los- 
modos desde donde dialogamos con ella: 
la fotografía nos involucra desde los afec- 
tos y la intimidad, desde la estética y la 
fantasía, desde el compromiso ético y polí- 
tico, desde la fuerza contingente de la 
realidad por ella representada. Como todo 
lenguaje artístico, el de la fotografía no es 
inocente, no es un espejo-transparente del 
mundo, está cultural y socialmente codifi- 
cado: su verdad responde siempre a un 
encuadre elegido y a un ángulo de per- 
cepción; una reacción química que hace 
aparecer y desaparecer, ilumina y ensom- 
brece; una mirada que incorpora algo 
desde su perspectiva elegida y, a la vez, 
borra parte del mundo real para dejarlo 
fuera del marco fotografiado. 


CIUDADES 


Las ciudades no están hechas solamente 
de asfalto y edificios, de escenarios y acto- 
res, de luces y sombras, de sonoridades y 
olores; ellas se construyen, fundamental- 
mente, en la memoria afectiva de quienes 
la habitan, la recuerdan y la narran en el 
ejercicio cotidiano de afirmar relaciones 
simbólicas de identidad y pertenencia 
colectiva. En este esfuerzo, el registro 
fotográfico juega un papel fundamental, 
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La fotografía en el Ecuador: 


Ciudades, retratos, 


pues conserva imágenes de una ciudad 
que, siendo la misma, deviene siempre 
otra: ofrece al ojo observador referentes 
de reconocimiento desde donde apropiar- 
nos de un pasado que amenaza con esca- 
parse y que, sin embargo, sobrevive en su 
dimensión mítica, poética, estética. En 
suma, la ciudad de nuestros abuelos tam- 
bién sobrevive en esas imágenes fotográfi- 
cas: ellas registran la fisonomía de una urbe 
que nos seduce e interpela desde el pasado. 


Son cuatro los artículos que, desde una 
perspectiva histórica y panorámica, articu- 
lan ciudad y fotografía. El primero de 
ellos, «Tomas de la cité: pioneros de la 
fotografía cuencana», escrito conjunta- 
mente por Cristóbal Zapata y Gustavo 
Landívar, reconstruye los avatares del ofi- 
cio fotográfico en Cuenca: edificación de 
la cité; modernización, apropiaciones cul- 
turales y afrancesamiento; precursores y 
avances tecnológicos; estudios fotográfi- 
cos, imágenes de la ciudad, inventos y 
libros. En suma, el ensayo destaca el lega- 
do visual que nos han dejado generacio- 
nes de fotógrafos cuencanos, la mirada 
que sobre la ciudad y sus actores ha cons- 
truido esta «hermandad de hechiceros» a 
lo largo de varios relevos generacionales. 
El ensayo de Rigoberto Chauvin rastrea la 
historia de la fotografía en Loja desde sus 
inicios (retratistas viajeros que trajeron 
consigo la tecnología fotográfica, periodis- 
mo y primeras publicaciones). Es evidente 
que Chauvin ha realizado una prolija inda- 
gación en colecciones privadas y archivos 
públicos, en su esfuerzo por recuperar 
nombres e imágenes de quienes protago- 
nizaron e impulsaron este oficio en Loja. 
Es así, que el ensayo nos entrega no sola- 
mente semblanzas de fotógrafos, sino, a 
la vez, retratos en los que se cruzan bio- 
grafías individuales, historia de la ciudad y 
avances tecnológicos. Interesa al autor 
recuperar la memoria visual de su ciudad, 
Loja, así como la sensibilidad artística y el 
legado material de sus fotógrafos. Juan 
Carlos Morales reflexiona sobre la fotogra- 
fía en Ibarra, así mismo desde una pers- 
pectiva histórica. La lectura de Morales 


memorias 


pone el acento en catástrofe y vida coti- 
diana, como disparadores de memorias, 
relatos e imágenes fragmentadas que tes- 
timonian sobre el paso del tiempo, la 
transformación de los espacios, las bús- 
quedas y los ritos de sus habitantes. Se 
trata de leer la fotografía como documen- 
to —crónica visual — portador de saberes 
etnográficos y urbanos. Las fotos con las 
cuales Juan Carlos Morales dialoga en el 
ensayo, son parte de la muestra 
“Memoria fotográfica de Ibarra a inicios 
del Siglo XX”, iniciativa del autor de este 
artículo, quien realizó la investigación y 
curaduría para el Banco Central del 
Ecuador, como parte de un proceso de 
recuperación visual de Ibarra. Desde 
Riobamba, Franklin Cepeda aporta con un 
valioso estudio en torno a la memoria 
fotográfica de su ciudad: pionerós, reper- 
torios visuales y novedades técnicas; 
tomas de la modernidad, publicaciones y 
estampas representativas de la urbe; insti- 
tuciones, fotógrafos y colecciones; patri- 
monio cultural y testimonio visual. Cepeda 
cierra su escrito con una lectura —lúcida y 
lúdica— de seis fotografías «representati- 
vas» de Riobamba. 


RETRATOS 


Acercarnos al patrimonio fotográfico 
supone familiarizarnos con los nombres de 
algunos de sus creadores, de quienes han 
devenido —a lo largo de la historia— en 
hitos de una tradición siempre renovada. 
No hemos pretendido ser exhaustivos, y 
sabemos que muchos nombres no han 
sido incorporados. Como siempre, toda 
selección combina criterios de gusto y 
conocimiento. Así advertidos, la muestra 
de fotógrafos aquí reunida da cuenta de 
un valioso trabajo que, en diferentes tiem- 
pos, han contribuido en la gestación de 
nuestro archivo visual, desde diferentes 
propuestas estéticas y diferentes maneras 
de entender y ejercer el oficio fotográfico. 


María Auxiliadora Balladares lee un repre- 
sentativo corpus de imágenes fotográficas 
de tres jóvenes fotógrafos afincados en 


Quito: Jorge Vinueza, Florencia Luna y 
Geovanny Verdezoto. Balladares hace una 
lectura detenida de las fotos selecciona- 
das, las lee como a un texto literario de 
ficción, concentrando la mirada en aquello 
que entre líneas se nos dice, en los márge- 
nes que se ocultan de la luz. Su clave de 
lectura vincula dos pares de opuestos: 
mirada/memoria y luz/sombra. El valor de 
este texto radica no solamente en su acer- 
tada selección de la muestra fotográfica, y 
en destacar las particularidades de la pro- 
puesta estética que se evidencia en ella. 
Hay más. Balladares comparte con noso- 
tros el proceso de su lectura, desde una 
mirada que se involucra estética y afecti- 
vamente con la huella luminosa contem- 
plada; una mirada que se detiene en sus 
sentidos —metafórico y literal—, en la 
mirada del fotógrafo y del sujeto fotogra- 
fiado, en la escenificación de su referente; 
en los códigos, imaginarios y textos, pro- 
venientes de otras matrices culturales, con 
los que cada fotografía parece dialogar. 


Jorge Martillo construye una crónica en la 
que reflexiona sobre la creación de cuatro 
fotógrafos guayaquileños: César y Bolo 
Franco, Andy Holst y Ricardo Bohórquez. 
Martillo inicia su crónica con la lectura de 
un escenario: la Plaza del Centenario, en 
Guayaquil; y de sus protagonistas: los 
ocho fotógrafos oficiales del parque. 
Desde ese lugar, construye su mirada para 
retratar a los cuatro fotógrafos elegidos. 
De César y Bolo Franco, «dos fotógrafos 
siempre en tránsito», destaca sus travesías 
por la geografía ecuatoriana y su produc- 
ción de postales de las diversas regiones 
del país; paralelamente, Martillo va trazan- 
do el perfil humano y profesional de sus 
retratados: la buhardilla, la cámara, sus 
predilecciones y viajes. En diálogo con 
Andy Holst, rememora sus muestras foto- 
gráficas, los múltiples interiores de su 
mirada, sus exploraciones más recientes y 
otras aventuras; sus retratos de paisajes, 
artistas y locos de la calle; el lugar de 
enunciación que, en el caso de Holst, está 
múltiplemente situado: Ecuador, 
Dinamarca, París. De Ricardo Bohórquez 
también delinea sus itinerarios biográficos: 
sus estudios, su versatilidad fotográfica, su 
preferencia por lo arquitectónico y su 
gente, sus viajes y crónicas turísticas, su 
enorme gusto por la vida nocturna. 


Francois Laso ensaya una lectura sobre la 
fotografía de José Domingo Laso, situando 
su obra en la coyuntura de la revolución 
liberal: advenimiento de una nueva per- 
cepción del tiempo y de una nueva sensi- 
bilidad, la producción literaria modernista, 
las nuevas tecnologías, las grandes trans- 
formaciones políticas y sociales. En ese 


contexto Laso señala la búsqueda incesan- 
te de José Domingo por construir, desde la 
fotografía, una ciudad —Quito— que se 
viera moderna. En las imágenes de Quito 
de José Domingo, Laso destaca la mirada 
del fotógrafo, el manejo complejo de pers- 
pectivas y la elaboración de un encuadre 
que fija ritmos de espacios y ritmos de pai- 
Sajes. En este esfuerzo, Laso advierte un 
proyecto —a la vez cultural y político— de 
idealización de la ciudad y de sus habitantes 
(exaltación de unos y negación de otros). 


Jorge Izquierdo se pregunta por el alcance 
y los nuevos retos del ejercicio fotográfico 
en el mundo contemporáneo: el álbum de 
familia en relación con los soportes tecno- 
lógicos y las nuevas configuraciones fami- 
liares. A partir de estas iniciales reflexio- 
nes, Izquierdo aborda la fotografía familiar 
producida por Luis Alfonso Ortiz Bilbao: la 
memoria familiar allí guardada, sus expe- 
rimentos, la ciudad representada en sus 
fotos, sus complicidades afectivas que se 
hacen evidentes en los encuadres elegi- 
dos. La reflexión de Izquierdo nos invita a 
descubrir —en cada uno de nosotros— el 
posible fotógrafo escondido, pues pone 
énfasis en el sentido de la fotografía 
familiar, en su relación con los afectos, 
en las gratificaciones personales que 
genera, en comprender que la fotografía 
familiar puede ser —y de hecho es— un 
medio de intensa creatividad artística. 


Geovanny Villegas ha elegido como sujeto 
de su reflexión a Hugo Cifuentes, referen- 
te clave en el devenir de la tradición foto- 
gráfica ecuatoriana. En este ensayo, se 
destacan escenarios biográficos de 
Cifuentes; sus múltiples inquietudes en 
pintura, radio, orfebrería, música; su parti- 
cipación en el grupo pictórico 
«Vanguardia Artística Nacional» (VAN); sus 
premios y reconocimientos internaciona- 
les. En el contexto de su producción foto- 
gráfica, Villegas resalta Huañurca, trabajo 
que registra la ritualidad mortuoria de los 
indígenas quichuas otavalos. El ensayo 
pone en evidencia —a partir de la lectura 
de algunas de sus fotos y testimonios de 
la crítica especializada— el interés de 
Cifuentes por dar cuenta del mundo sin- 
crético y mestizo de Ecuador, de la reali- 
dad e histórica de la gente retratada; la 
combinación de elementos fuertemente 
hispánicos e iconografía religiosa. 


MIRADAS 


Ciertamente, son múltiples y variadas las 
entradas teóricas desde donde podemos 
reflexionar acerca de la fotografía, pues 
son muchos sus usos sociales: pedagógico, 
político, testimonial, doméstico, judicial, 


informativo, entre otros y varias sus vincu- 
laciones con el mundo de lo real-cotidia- 
no, de lo real-afectivo. La fotografía 
pone en evidencia, ilumina, la ordena- 
ción que las sociedades adoptan en las 
diferentes coyunturas históricas: la forma 
cómo se jerarquizan y distribuyen los 
cuerpos; las posturas elegidas, los. rostros 
privilegiados y el espacio escenificado 
revela la forma cómo nos relacionamos 
—e interactuamos— con aquéllos a 
quienes consideramos parte de los nues- 
tros y aquéllos a quienes consideramos 
nuestros diferentes. La fotografía expone 
dinámicas de poder, de complicidad, de 
inclusiones y exclusiones. Así, esta sec- 
ción está dedicada a pensar algunos 
usos sociales de la fotografía, en diferen- 
tes contextos de nuestra historia. 


Irving Iván Zapater ha investigado sobre 
los primeros libros de fotografía en el 
Ecuador. En su artículo, Zapater registra 
—y analiza— títulos de obras pionerasi.* 
contenido, contexto histórico, vinculacio- - 
nes con la cultura nacional, alcances socia- 
les y políticos, descripción del libro-objeto, 
recepción crítica; sus vínculos con el 
naciente periodismo, la publicidad y la 
producción de revistas; sus usos«y apropia- 
ciones; los protagonistas involucrados en 
el circuito de creación, financiamiento, 
edición, circulación. Sin duda,.se trata de un 
esfuerzo por sistematizar una información 
aún dispersa en múltiples archivos, por esta- 
blecer un diálogo entre diferentes campos 
del saber, por registrar nuestro acumulado 
cultural en-elcampo de la fotografía. 


La relación prensa-fotografía, en el con- 
texto de Guayaquil, es abordada por Jorge 
Massucco. Este ensayo discurre sobre el 
nivel de calidad: —y dificultad— que tiene 
la fotografía en una producción que res- 
ponde al diario acontecer, se pregunta en 
qué consiste la tarea del fotógrafo de 
prensa si desarrolla un trabajo mecánico, 
en un escenario limitado a la realidad de 
los hechos y, en principio, ajeno a la crea- 
tividad. Para abordar esta problemática, 
Massucco diferencia la fotografía de pren- 
sa de la periodística, para afirmar que esta 
última muestra los sucesos en su desarro- 
llo, «para cuya obtención el fotógrafo 
debió estar alerta y pronto para disparar 
su cámara, en el momento y lugar preci- 
sos». En el desarrollo de esta reflexión, 
Massucco da cuenta de las primeras foto- 
grafías de prensa en los diarios El 
Telégrafo, El Universo y Expreso. En este 
recorrido, Massucco reflexiona también 
sobre el surgimiento de una nueva gene- 
ración de fotógrafos, en el contexto de la 
prensa como empresa de negocios; la difí- 
cil vinculación entre hecho excepcional y: 
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fotografía excepcional, fotografía de pren- 
sa y entorno local. 


El ensayo escrito por Lucía Chiriboga da 
cuenta de cómo la iconografía visual —en 
el contexto de una sociedad de castas y cla- 
ses, portadora de ideologías racistas— reve- 
la relaciones marcadas por ejercicios desi- 
guales de poder. Chiriboga analiza los 
retratos de las elites criollas del siglo XIX, 
las técnicas —y sus implicaciones ideológi- 
cas— para conseguir imágenes ¡luminadas; 
la práctica fotográfica y la construcción de 
una tipología racial al interior de los pueblos 
indígenas; los usos de la imagen en los deli- 
tos políticos. En suma, Chiriboga estudia la 
construcción de nuestras identidades, a par- 
tir de un archivo visual que reúne imágenes 
de exclusión y segregación social ejercida, 
sobre todo, con los pueblos indios y negros. 


María Fernanda Troya postula como punto 
de partida la relación entre fotografía y 
alteridad; es decir, le interesa comprender 
cómo se construye la mirada sobre el otro, 
la mirada que representa a ese otro dife- 
rente a mí. La investigación de Troya inte- 
rrelaciona los conceptos de mirada, raza y 
modernidad; distingue los retratos de la 
burguesía realizados. en nuestro país, de la 
fotografía de «tipos» (indígena salasaca, 
por ejemplo) que no guarda ninguna rela- 
ción con el sujeto particular. ¿Cómo-estu= 


diar las fotos del pasado? ¿Cóme miramos — 


y cómo queremos ser Mmirados? ¿Cuán — 
heredera es aún —en nuestro medio—la 
mirada frente al otro, de teorías racialesy 
jerarquizantes?- Éstas son preguñtas desde 
donde el artículo nos interpeta y dialoga - 
con cada uno de nosotros. 


e 


En esta misma línea, Betty Salazar y María «- 
Elena Bedoya indagan.archivos tras las 
huellas de fotógrafos extranjeros en ” 
Ecuador, entre 1840.y 1960: intereses 
científicos de viajeros del siglo XIX, los pri- 
meros años de la fotografía y el retrato 
fotográfico, impulso fotográfico y merca- 
dos comerciales, viaje. ilustrado y mirada 
exotizante, participación de fotógrafos 
extranjeros en la construcción de un archi- 
vo (visual) etnográfico ecuatoriano; publi- 
caciones, exposiciones e instituciones 
implicadas en el registro de esta memoria 
visual legada por fotógrafos extranjeros 
que visitaron Ecuador. 


ARCHIVOS, COLECCIONISTAS, 
REFERENTES 


Pensar la tradición fotográfica en el 
Ecuador, exige también recuperar no sola- 
mente nombres de fotógrafos, sino tam- 
bién el de quienes archivan este legado. 
Los coleccionistas privados, archivos e ins- 
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tituciones públicas son actores fundamen- 
tales en este proceso de preservación de 
nuestro patrimonio visual, pues están 
dedicados a cuidar, recopilar y difundir 
este valioso acervo. Por ello, dedicamos 
una sección en dar a conocer la tarea y 
pasión de quienes están dedicados a pre- 
cautelar parte de nuestro patrimonio cul- 
tural, en este caso, fotográfico: Miguel 
Díaz Cueva y Gustavo Landívar, en Cuenca 
(retratados por Cristóbal Zapata); Marcelo 
Miller, en Riobamba (retratado por 
Franklin Cepeda). Marcela Blomberg testi- 
moniía sobre la labor que viene cumplien- 
do el Archivo Blomberg, en Quito: custo- 
dia y difunde la producción fotográfica de 
Rolf Blomberg, que da cuenta de la 
memoria y presencia de la gente en 
Ecuador. Irving Zapater destaca el rol que 
ha cumplido el Archivo Histórico del Banco 
Central: la preservación de valiosas colec- 
ciones y su vocación de ponerlas al servi- 
cio de la comunidad; la labor editorial 
expresada en importantes publicaciones, y 
la cuidada recopilación de valioso material 
audiovisual. Ángel Emilio Hidalgo da cuen- 
ta del valor que tiene el Fondo 
Documental Fotográfico del Banco Central 
del Ecuador-Archivo Histórico del Guayas: 
contiene el trabajo de fotógrafos de fina- 
les del siglo XIX y comienzos del XX, prác- 


“ticamente desconocidos. 


Con el mismo aliento, la siguiente sección 
incluye cuatro entrevistas: Paola Sáenz 
conversa con René Pacheco, hijo del fotó- 
grafo Luis Humberto Pacheco, quien testi- 
monia sobre el trabajo y el legado de uno 
de los íconos de la fotografía de prensa en 
nuestro país; y luego lo hace con Luis 
Mejía, quien confiesa algunos capítulos de 
su vida profesional. En el esfuerzo por 


recuperar una memoria del oficio fotográ- 


fico, también hemos entrevistado al fotó- 
grafo Augusto De la Rosa, prestigioso 
reportero gráfico en los diarios El 
Comercio y El Universo, dedicado a su ofi- 
cio-desde 1935. Testigo de una época en 
que el fotógrafo hacía a la cámara y la 
manejaba; ahora, según afirma De la 
Rosa, «la cámara maneja al fotógrafo». El 
diálogo mantenido con Lucía Chiriboga 
destaca su trabajo fotográfico y su vincu- 
lación con el equipo de «Taller Visual», 
existente desde 1992, dedicado a la inves- 
tigación histórica en el ámbito de la foto- 
grafía, en el horizonte de un proyecto que 
tiene como una de las principales tareas 
«identificar y catalogar colecciones priva- 
das o públicas, reflexionar en torno a ellas 
y en sus connotaciones culturales, valorar- 
las como elementos del patrimonio nacio- 
nal y mantener una relación con sus pro- 
pietarios de modo de asegurar que éstos 
valoren sus colecciones». 


En la sección «Efemérides», se recuerda al 
escritor e historiador Alfredo Pareja 
Diezcanseco, por los cien años de su naci- 
miento; y al poemario Gris, de David 
Ledesma, por el cincuentenario de su 
publicación. Raúl Serrano —en un trabajo 
que combina crónica, testimonio y ensayo 
académico— recupera la prolífica persona- 
lidad del maestro Pareja Diezcanseco: su 
generosa personalidad; su legado en el 
campo la literatura y de la historia, sus 
vínculos con la Generación del Treinta y, 
más tarde, con la denominada década de 
transición de los cincuenta; su permanente 
exploración de nuevas técnicas literarias y 
su vocación de historiador. César 
Vásconez hace un estudio crítico del poe- 
mario Gris, de David Ledesma. Ubica al 
autor en su entorno generacional y su vin- 
culación.con los escritores de «Club 7». El 
valor del texto radica en la lectura deteni- 
da y lúcida, muy alerta a la sensibilidad del 
poeta estudiado, que ensaya Vásconez. 


En suma, hemos reunido en esta edición 
ensayos que —desde diferentes propues- 
tas y desde diferentes zonas geográficas 
del país— han procurado pensar la foto- 
grafía desde su tradición, sus USOS, sus 
memorias, sus estéticas y complicidades 
en el esfuerzo por articular y compartir un 
saber y un legado cultural en el marco de 
nuestro patrimonio visual. 


Alicia Ortega Caicedo 
Editora General 
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Gabriel Carrasco: Construcción del ferrocarril Sibambe-Cuenca, circa 1917. Cristóbal Zapat 
(Archivo G. Landívar). sía ( 


r y crítico. Ha cs los libros de poe- 
e (2000), No hay 
e (2007), Premio 
3 editado la' antología 
bida (1997), y la poe- 
ares (2006), ediciones precedi- 
s autor de numerosos ensayos 
dedicadas a artistas ecua- 
áneo, galería de la Casa de la 


a: (Cuenca, 1968). E 


o Ne Úúc leo del Azuay 


Gustavo reis (Cuenca, 1955). Adi cionalmente a su propio trabaj of otográl- 


seten ta. La Ap parte de 
r ones directas de las placas. 
«Retrato de coleccionistas» 


Más peta ación, en la. sección 


Cristóbal Zapata y Gustavo Landívar 


PANORÁMICA DE LA VILLA 


L 12 DE ABRIL DE 1904 ES UNA FECHA EMBLEMÁTICA EN LA HISTORIA DE LA CULTURA CUENCANA. ESE DÍA, CON 

MOTIVO DEL ANIVERSARIO DE LA FUNDACIÓN DE LA CIUDAD, SE ABRE LA PRIMERA EXPOSICIÓN ARTESANAL, ORGA- 

NIZADA POR EL CONCEJO MUNICIPAL, Y AL MISMO TIEMPO SE PRESENTA EL HIMNO DEL AZUAY (ESCRITO POR LUIS 

CORDERO Y MUSICALIZADO POR SU TOCAYO LUIS PAUTA), QUE PASADO EL TIEMPO SE CONVERTIRÁ EN EL HIMNO 

DE CUENCA, Y HACE DE LA CONMEMORACIÓN UN HECHO DOBLEMENTE CÍVICO. TODAS LAS ARTES Y OFICIOS DE 
UNA CIUDAD ARTESANAL PAR EXCELLENCE SE DAN CITA EN LA EXTINTA CASA DE ARTES Y OFICIOS, PUES LA EXHIBICIÓN — 
MÁS DIVERSA QUE LAS MEGA-EXPOSICIONES Y BIENALES DEL FUTURO, INCLUIDAS VENECIA Y KASSEL—REÚNE UN HETERO- 
GÉNEO CONJUNTO DE PRODUCTOS Y CREACIONES PERTENECIENTES A LA AGRICULTURA, LA GANADERÍA, LA MINERÍA, LA 
EBANISTERÍA, LA MECÁNICA, LA CERRAJERÍA, LA HOJALATERÍA, LA ZAPATERÍA, LA PIROTECNIA, LA ALFARERÍA, SOMBREROS 
Y TEJIDOS, COSTURA Y BORDADO, «SUSTANCIAS QUÍMICAS», FUNDICIÓN, CALDERERÍA, ARQUEOLOGÍA, ENCUADERNA- 
CIÓN, TIPOGRAFÍA, MÚSICA, PINTURA, DIBUJO, ESCULTURA, LITOGRAFÍA Y VEINTE FOTOGRAFÍAS PERTENECIENTES A TRES 
FOTÓGRAFOS.! NO SABEMOS QUIÉNES FUERON ESTOS ÚLTIMOS, TAL VEZ UNO DE ELLOS SEA FILÓROMO IDROVO, QUE 
OBTIENE UN PREMIO, PERO BIEN PODRÍA HABERLO GANADO CON UNA LITOGRAFÍA O UNA ESCULTURA, GÉNEROS QUE TAM- 
BIÉN CULTIVABA. LO QUE CUENTA ES QUE PARA ENTONCES LA FOTOGRAFÍA GOZA YA DE UNA LEGITIMIDAD SOCIAL, Y 
COMO TAL DE RECONOCIMIENTO OFICIAL. 


12 


El entrañable Eugenio Lloret, erudito en cuencanerías, quien fue, 
mientras vivió, el cronista vitalicio de la ciudad, considera con muy 
buen criterio, que «el siglo XX comenzó en Cuenca el año de 
1920», y concretamente el 4 de noviembre («el primer día del 
siglo»), cuando el aviador italiano Elia Liut, procedente de 
Guayaquil, aterrizó con el 
Telégrafo | en un descampado 
próximo a la ciudad llamado 
Jericó del Salado, «inaugurando 
el primer correo aéreo entre 
Costa y Sierra».2 Su arribo esta- 
ba previsto para el día anterior, 
cuando Cuenca cumplía su ani- 
versario de independencia, pero 
por causas climáticas tuvo que 
retornar a su lugar de partida, y 
llegó al día siguiente, la fecha en 
la que Azogues celebraba su 
efeméride libertaria —para dis- 
gusto de los cuencanos, sus ínti- 
mos rivales—. Y por poco termi- 
na en la vecina comarca el aero- 
nauta itálico, pues se cuenta 
que mientras planeaba, sacó la 
cabeza por la ventana de la nave 
y preguntó a un viandante 
«¿Dónde está Jericó?», y el 
hombre, señalando hacia el norte, respondió: «Más allá»... 
Más acá de la anécdota, nos interesa destacar que esa impro- 
visada pista de aterrizaje la había diseñado el genio polifacéti- 
co de Enmanuel Honorato Vázquez, el fotógrafo más impor- 
tante y excéntrico de la época. 


(Archivo G. Landívar). 


Hasta 1918, desde las seis de la tarde a las ocho y media de la noche, 
la ciudad se iluminaba con velas de sebo, parafina y mecheros, pues, 
según la primera Ordenanza Municipal del alumbrado público, todos 
los dueños de casas y tiendas tenían la obligación de sacar sus faroles 
para alumbrar las aceras y garantizar así la seguridad de los transeún- 
tes. Desde la cinco de la tarde un agente municipal («El Sereno»), 
pitaba por las calles silenciosas y desoladas del centro, recordando a 
los habitantes su obligación. Este romántico claroscuro favorecía sin 


Manuel Serrano: «Colocación de la primera piedra del Colegio “Benigno 
Malo'». Constan: Alfonso Cordero Palacios y Gonzalo Córdova, 1924. 


más o menos directos; es decir, de quienes conforman la aristocra- 
cia morlaca: por un lado, de la elite ilustrada (como los Vázquez 
Espinosa) y por otro, de quienes han devenido clase oligárquica 
(como la familia Ordóñez Lazo), enriquecidos con la exportación de 
la cascarilla y los sombreros de paja toquilla, cuantiosos envíos a cam- 
bio de los cuales importaron la 
cultura francesa en todo lo que 
ésta tenía de manual y portátil: 


[...] desde fines del siglo XIX 
hasta la década de los años 
treinta, la cultura francesa Se 
expresa e influye poderosamen- 
te en las letras, la arquitectura, la 
pintura, la enseñanza primaria, 
media y superior; y se expresa 
con fuerza también en la moda, 
el vestuario, el mobiliario y el 
menaje de las casas señoriales 
que buscan cambiar su tradicio- 
nal austeridad por el disfrute y el 
goce de unas clases con marca- 
do optimismo y fe en el progre- 
so. [...] París no fue sólo el desti- 
no del peregrinaje de jóvenes 
poetas, estudiantes y artistas, 
sino la ciudad irradiadora de 
influencias literarias, conceptos y estilos arquitectónicos, 
pedagogías novísimas para nuestro medio y proveedora de 
un arsenal de mercancías (lámparas, pianos, alfombras, 
perfumes, vajillas) que cambiaron la imagen de la ciudad 
dotándola de un aire moderno, nuevo, diferente del que 
tuvo en el pasado.3 


Recordemos de pasada que al no existir sino caminos de herradu- 
ra, muchos de estos artículos suntuarios, e incluso el primer auto- 
móvil y la dinamo para la primera planta eléctrica, fueron traídos a 
la ciudad desde Huigra o Naranjal sobre los hombros de los indios, 
situación que motivará el célebre cuento de César Dávila Andrade 
«La muerte del ídolo oscuro» (1966), donde una cuadrilla de indí- 
genas deberá trasladar en una parihuela, a través de la Sierra, el 

piano de cola para 


Aguedita, la hija mimada de 
Alejandrina Gutiérrez y del 
comerciante francés 
Soubiroux, hasta una ciu- 
dad «toda empedrada con 


Con la excepción de Sojos, y sobre todo de Landívar, ningún fotó- 
grafo se encarga de las expresiones populares ni de las clases 
subordinadas que no sea apenas como telón de fondo del paisaje 
urbano, o meros extras de los acontecimientos sociales. 


duda los amores clandestinos, tanto como las leyendas populares y las 
historias de aparecidos: el Cura sin Cabeza, el Farol de la Viuda, la 
Caja Ronca, los Gagones y las consejas sobre Duendes. 


LA EDIFICACIÓN DE LA CITÉ 


A comienzos de los años veinte, la extensión de la ciudad no supe- 
raba los límites de su fundación (Todos Santos, San Blas, San 
Sebastián y el Vecino, acotaban el perímetro urbano), y no eran 
más de treinta mil las almas que habitaban este limbo perdido en 
un recodo de los Andes. Pero es justamente ahora cuando comien- 
za a expandirse y animarse, cuando el pueblo-limbo-purgatorio, 
empieza a transformarse en ciudad, en cité. 


Si Santa Ana de los Cuatro Ríos la fundaron los españoles, la cité 
cuencana, la ciudad afrancesada será obra de sus descendientes 


cantos de río, dotada de 
fuentes de agua de la mon- 
taña, pero sin servidumbre de desagúes ni cloacas», y en la que 
«rodaban los primeros carros de Ford». Sin duda la Cuenca de 
aquel entonces, resumida en tres líneas. 


En este proceso de apropiación cultural (simultáneamente adop- 
ción y adaptación de los modelos parisinos) van a cumplir un papel 
protagónico el ilustre Manuel Honorato y sus hijos Enmanuel y 
María Vázquez Espinosa. Mientras el padre, en su calidad de 
Ministro de Relaciones Exteriores del Ecuador, despliega ingentes 
oficios diplomáticos en la corte de Alfonso XIIl buscando «el arbi- 
traje español» (1906-1909) ante el diferendo limítrofe con el Perú, 
los hijos alternan sus estudios y estadía entre Madrid y París, ciu- 
dad esta última de la que Enmanuel vuelve pletórico de aficiones y 
adicciones que difundirá en el remoto pago natal. 


La raigambre culta de los Vázquez Espinosa se manifiesta perfecta- 
mente en aquella foto de Enmanuel en la que se ve a su hermana 
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Enmanuel Honorato Vázquez: «Rosa Blanca y María cruzando el río», 
circa 1992. (Archivo G. Landíivar). 


y a su esposa atravesar el Tomebamba en el sector de La Josefina 
(donde la familia tenía su hacienda) en una precaria balsa, encima 
de la cual transportan una máquina de escribir y un fonógrafo: la 
tecnología cultural llevada a los confines del páramo, a los extre- 
mos del yermo cultural. 


Es sabido que durante el siglo XIX, la clonación y adecuación 
de los patrones franceses es una conducta cultural característi- 
ca de las elites latinoamericanas. Nelly Richard ha reflexionado 
sobre la compleja dialéctica que desde la modernidad hasta la 
posmodernidad experimentan los modelos y las copias en 
nuestras sociedades: 


El esquema iluminista y culturizador de la modernidad his- 
tórica ha operado mediante cadenas de transmisión y rele- 
vos —principalmente accionadas por el rol divulgador de 
las elites nacionales— que suelen ordenar las manifestacio- 
nes culturales de los países dependientes según una lógica 
principalmente reproductora. Es decir, sumisa al convenci- 
miento eurocentrista de una superioridad de origen que la 
periferia buscaría remedar a través del perfeccionamiento 
de las copias.* 


En 1910, el francés Giusseppe Majon delinea la antigua mansión 
de Rosa Jerves (frente al Parque Calderón), vivienda de corte rena- 
centista con ornamentación estilo Imperio, que servirá como sede 
de la filial azuaya de la Casa de la Cultura durante sus primeros 
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años de creación, y más tarde de la sociedad «Amigos de Francia». 
En 1914, empieza el levantamiento de la actual Corte Suprema de 
Justicia, concebida en el gusto neoclásico francés; en 1922, 
siguiendo el diseño de Luis Donoso Barba, a la manera de la arqui- 
tectura francesa renacentista, se inicia la construcción del Banco 
del Azuay, y un año más tarde, bajo los planes del mismo Donoso, 
en los baldíos del Ejido, comienza la edificación del Colegio 
«Benigno Malo». En 1924, Alfonso Ordóñez Mata levanta su 
vivienda, que posteriormente será adecuada para que funcione el 
Club del Azuay (donde se reúnen los principales de la ciudad: 
Remigio y Roberto Crespo Toral, Honorato Vázquez, Luis Cordero, 
Federico Malo, etc.), hoy es una de las entradas al Pasaje Hortensia 
Mata. En ese año también se construye el Antiguo Hotel Patria 
(esquina de G. Colombia y L. Cordero), y en 1927 empieza la erec- 
ción del Antiguo Hotel Internacional (G. Colombia y B. Malo esqui- 
na) bajo planos y diseño de Alfonso Durini3... En fin: las edificacio- 
nes, intervenciones y restauraciones de imitación y filiación francó- 
fila se suceden durante las belle époque morlaca confiriendo al 
centro histórico ese aspecto «muy siglo dieciocho y muy antiguo», 
y hasta «muy moderno; audaz, cosmopolita», cuando el estallido 
solar de ciertas mañanas y atardeceres relumbra sobre al nacarado 
piercing de un ombligo, o se filtra entre los descotados senos de 
una muchacha. 


Vientos de renovación soplan por los cuatro costados de la ciudad. 
En 1911 se vieron las primeras imágenes del cine silente, y un año 
después, el Teatro Variedades anunciaba en hojas volantes sus pro- 


vd 


yecciones cinematográficas. En 1919, el mismo año en el que los 
románticos letrados inauguran la Fiesta de la Lira, una menuda y 
corajuda maestra, Dolores J. Torres funda, con un puñado de alum- 
nas, la Escuela «Tres de Noviembre», proyecto violentamente repu- 
diado por las señoronas y señorones, convencidos de que la edu- 
cación de los niños competía exclusivamente a las congregaciones 
religiosas. En el matutino El Progreso (un tabloide de cuatro pági- 
nas que aparece desde 1915), se ataca sistemáticamente a la nor- 
malista y a los profesores del Colegio «Luis Cordero», otra empre- 
sa laica. 


En suma, los patriarcas y patricios junto a sus severas matronas — 
para cuya mayor gloria y tranquilidad legisla el Estado, opina la 
Prensa, predica la Iglesia y reprime el Ejército— dominan el patio 
cuencano, detentan el poder económico, político, cultural y religio- 
so de la urbe, pues tienen sus propios obispos en la Diócesis. 


Pero no hay lugar santo sin su contraparte pagana. Si 
Quauhnáhuac —la ciudad mexicana donde el Cónsul de Lowry vive 
su infierno y paraíso—, «tiene dieciocho iglesias y cincuenta y siete 
cantinas», Cuenca no le va a la zaga (por lo demás es proverbial la 
cósmica sed de sus naturales). Sobresalen la cantina de Llerena y la 
de Carlos Ortiz (alias «El Gordo»), quien —al decir de Lloret— «era 
como el alma de los barrios».$ Y dice bien, pues no es en el taber- 
náculo sino en la taberna donde los cristianos dejamos nuestro 
espíritu. A esas tiendas de campaña llevará Enmanuel Honorato a 
Elia Liut para celebrar su descendimiento, el advenimiento celestial 
de quien había sido declarado por las autoridades «Cóndor 
Andino». 


EL OBJETO FOTOGRÁFICO 


«Las fotografías —dice Susan Sontag— son una gramática y, sobre 
todo, una ética de la visión», constituyen, como toda expresión 
artística «una interpretación del mundo».? En una sociedad donde 
el poder económico y la hegemonía de los discursos sociales eran 
detentados por la aristocracia y la burguesía, círculo cerrado y fini- 
to para quienes el talento artístico como las virtudes morales e inte- 
lectuales era un asunto genético,? resulta coherente que sean sus 
predestinados miembros el objetivo central de los fotógrafos de la 
ciudad. Por lo demás, hobby o negocio, los medios de producción 
artística (las cámaras en este caso) eran de su propiedad, o en su 
defecto eran los únicos que podían costearse un retrato o una 
sesión fotográfica. 


Con la excepción de Sojos, y sobre todo de Landívar, ningún fotó- 
grafo se encarga de las expresiones populares ni de las clases 
subordinadas que no sea apenas como telón de fondo del paisaje 
urbano, o meros extras de los acontecimientos sociales. Así, en una 
toma de Manuel J. Serrano que da cuenta del «levantamiento de 
la sal» (1925), cuando un numeroso grupo indígena se toma la ciu- 
dad, éstos solamente aparecen como una multitud al acecho, 
apostada en los alrededores del parque central. Igual cosa ocurre 
en 1920, con motivo de las celebraciones del Centenario —de la 
independencia de Cuenca—, cuando los barrios fatigan columnas 
y arcos conmemorativos en homenaje al «héroe-niño» y otros pró- 
ceres, al pie de los cuales sus vecinos apenas aparecen en calidad 
de figurantes, de elementos compositivos. 


Cuanto más, cumplen un discreto papel de reparto en el rol que les 
asignan los fotógrafos, y consecuentemente en el relato de la his- 
toria y la memoria. En ese sentido, es ilustrativo el álbum El Azuay 
en su primer centenario 1820-1920, del mismo Serrano, donde los 
notables de la ciudad, las autoridades civiles, militares, eclesiásti- 
cas, y los funcionarios públicos ocupan las primeras páginas con 
sus nombres y apellidos, mientras la tropa y el proletariado apare- 


m- uno de las escaleras de los jardines de la 


Enmanuel Honorato Vázquez: Remigio Crespo Toral y las musas de la 
Fiesta de la Lira en el jardín de su casa, circa 1919. (Archivo G. Landívar) 


ce en las páginas postreras como grupos anónimos (así: «El personal 
de la Jefatura de la 4ta Zona»). En este momento de la fotografía 
cuencana, las clases populares, «los otros» no tienen nombre y con 
suerte tienen rostro, no son sujetos fotográficos —ni fotogénicos es 
de suponerse—; masa amorfa e innominada, parece excluida por 
decreto de la mirada de los fotógrafos. Sin rasgos ni nombres que los 
individualicen, la identidad de los indígenas y plebeyos es puramente 
colectiva, corporativa, gremial; además de «figurar» en las fotos (así 
aquellas «mujeres simpáticas de nuestro pueblo que aparecen con sus 
trajes típicos», en la Monografía del Azuay), sólo existen como pura 
coloración local, como tipos étnicos extraños (los shuaras de 
Sánchez), y por supuesto como mano de obra o fuerza de trabajo. 


LOS PRECURSORES 
FEDERICO GUERRERO: EL ALQUIMISTA 


En una época pródiga en biografías novelescas, la vida de Federico 
Guerrero Sojos (1838-1886) es un cuento fabuloso y aparte, del 
que tenemos noticias gracias a una semblanza de Mariano Prado 
García,? escrito que desglosamos a continuación. 


A los dieciocho años, cuando se da cuenta que las letras y las espe- 


culaciones teológicas no son materias de su incumbencia, Guerrero 
abandona el Colegio Seminario para dedicarse a los ensayos quími- 
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cos y al estudio de la contabilidad. Ejerce un tiempo de profesor de 
niños y jóvenes, y en 1862, junto a otros amigos, funda la sociedad 
de «Teneduría de Libros». Todas las noches los socios se reúnen en 
la farmacia de Mariano Abad para repasar los manuales de 
Edmund Degrange y Christopher C. Marsh, y un año después estos 


Enmanuel Honorato Vázquez: «Dama con copón» (María Vázquez), circa 
1920. (Archivo G. Landivar). 


aprovechados autodidactas llevan las cuentas de varios comercios 
de la ciudad. 


En junio de 1865, Rafael Borja (futuro patrono y mecenas del cole- 
gio de los jesuitas en Cuenca), presta a Federico una cámara que 
había traído de Europa, con la que el 4 de agosto de ese mismo 
año (quizá la partida de nacimiento de la fotografía cuencana, 
entendida como realización de un cuencano), Guerrero hace un 
colodión (esto es, una placa fotográfica a través de la disolución de 
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la celulosa nítrica en éter; cosa de iniciados). En noviembre compra 
el aparato a Borja y se hace un autorretrato «mediante la plancha 
que a su esposa le recomendó descubriera, pasado el tiempo que 
le indicó». Desgraciadamente: «Como en esta ciudad, debido a su 
carácter bondadoso y poco exigente, la fotografía no le produjo 
ninguna utilidad, sino pér- 

mejorar Su didas, viajó a Loja...». 


De vuelta en Cuenca se 
£Sallaf £Sta aplica a la elaboración de 
fuegos artificiales, con los 
que debuta públicamente 
en 1868, en las fiestas del 
Septenario, donde presenta «hermosos cuadros, figuras, letreros, 
castillos con banderas, paracaídas, voladores, volcanes, luces de 
bengala, etc.». Desde entonces se convierte en el pirotécnico ofi- 
cial del Septenario y alcanza tal fama que Ignacio de Veintimilla lo 
manda a llamar para que anime alguna festividad quiteña. Entre 
una y otra explosión, este mago incesante construye en su casa dos 
hornos para fabricar «loza fina», y una vez más se topa con los 
estrechos cercos del pueblo; viéndose solo y desprotegido en su 
empeño, renuncia a sus labores de alfarero. 


Pero ni la indiferencia ni la ignorancia consiguen vencer a este 
maravilloso alquimista. En 1869 empieza a fabricar la «CERVEZA 
NACIONAL FEDERICO GUERRERO», industria que mantiene hasta 
su fallecimiento, y que su hijo Federico y su esposa Dolores Arízaga 
mantienen hasta el deceso de ésta. Y aún hay más: en 1874, el físi- 
co norteamericano Camilo Farran, con un aparato llamado 
Estereopticón, proyecta en la antigua Casa de Gobierno muchas 
vistas optorámicas que Guerrero observa atentamente, y al año 
siguiente, una noche del Septenario, en la plaza mayor (parque 
Calderón), utilizando un método similar —de su confección, claro 
está— presenta sus propias imágenes optorámicas. > 


«Sin maestros ni modelos de los ramos apuntados, Guerrero tuvo 
conocimiento también de dibujo, relojería, platería, música, carpin- 
tería y agricultura; siendo el primer fotógrafo, pirotécnico y cerve- 
cero que ha tenido Cuenca», escribe Prado. Es, qué duda cabe, el 
gran antecesor y el hermano espiritual de Vázquez. 


Once años antes de su muerte, tiene lugar una situación tan con- 
movedora como extraordinaria; escuchemos a Prado por última 
vez: «Sea porque suspendió el ejercicio de la fotografía o sea por- 
que necesitaba el dinero para las demás industrias a que se había 
dedicado, el 18 de octubre de 1875 vendió el aparato fotográfico 
a su discípulo el joven Manuel de Jesús Alvarado, quien hizo más 
negocio que su maestro [...]». 


Así que una cámara común está en el origen de la fotografía cuenca- 
na. El Encantador Prodigioso cedía la posta y empezaba a decir adiós. 


MANUEL J. ALVARADO EN DAGUERROTIPO 


Ignoramos la ciudad y año de nacimiento de Alvarado, aunque se 
presume que habría nacido en Loja. Lo que sabemos es que en 
1884 instaló frente al actual Parque Calderón el estudio «FOTO- 
GRAFIA NACIONAL DE MANUEL J. ALVARADO Y CIA.», que respal- 
dó con la publicación de una hoja volante con el repertorio y los 
precios de sus servicios profesionales (retratos individuales o de 
grupo, retratos «para cartas de álbum», «para cartas victoria», 
«para catas de visita», «dobles de fantasía», etc.). A este flier pro- 
mocional, sucedió el folleto Programa de la Fotografía Nacional, en 
el que incluía el artículo «Prodigios de la luz», pequeña declaración 
de bienes y principios artísticos: 


A. 


br 


[...] ahora que tengo máquinas fotográficas daguerrotípi- 
cas de reciente construcción, para hacerles funcionar en 
todos sus sistemas correspondientes y un laboratorio com- 
pleto; creo, pues, con algún fundamento, haber llenado mi 
deseo de embellecer a Cuenca, con este ramo trascenden- 
tal de los conocimientos humanos. 10 


No queda claro si «embellecer a Cuenca» quiere decir mejorar su 
aspecto a través de la lente (cualidad natural de la cámara foto- 
gráfica y cinematográfica), o simplemente se trata de resaltar 
esta ofrenda tecnológica como un disparador y dispensador de 
belleza. Si es así, la circunstancia de que el fotógrafo sea un 
afuereño (un lojano) concede mayor sentido a la ofrenda, en 
tanto Alvarado trae desde el exterior el dispositivo mágico (como 
los gitanos introducen en Macondo las novedades de la civiliza- 
ción) para ponerlo al alcance de los nativos (pues, al parecer, en 
su estudio Alvarado dictaba talleres de fotografía). En todo caso, 
el propósito de “embellecer” la ciudad, la naturaleza, las perso- 
nas, aparece —junto al afán de documentar la realidad y testi- 
moniar los sucesos históricos y cotidianos— como una de las 
misiones que se impone la fotografía desde sus inicios hasta bien 
entrado el siglo XX. 


En una volante anterior, de mayo de 1884, Alvarado saluda la lle- 
gada del fotógrafo norteamericano de origen catalán a Francisco J. 
Fabra, quien en 1884, de paso por Cuenca, realiza retratos en 
ferrotipos. Como nos ha mostrado el cine y la literatura, en las pro- 
vincias, la fotografía suele ser una proeza o una empresa «extran- 
jera»: recuérdese Pretty Baby, de Louis Malle (1981), o La aventu- 
ra de un fotógrafo en La Plata, de Bioy Casares (1985). 


Enmanuel Honorato Vázquez: «Dama de la calas» (Mercedes Crespo), circa 1920. (Archivo G. Landivar). 


Buscando mejores opor- 
tunidades, Alvarado se 
trasladó «a Santiago de 
Chile donde siguió ejer- 
ciendo su oficio hasta su 
muerte (hacia 1916). 
Nos “(queda de él un 
reducido número de vis- 
tas y retratos en el for- 
mato conocido como 
cartes de visite («tarjetas . 
de visita»), presentación 
desarrollada ¡i¡nicialmen- 
te por el estudio parisi- 
no de Disdéri, que por 
sus dimensiones (6 x 9 
cm.) y su precio, se 
constituyó en verdadero 
objeto de consumo y 
abrió un nuevo período 
de auge para los estu- 
dios fotográficos. Esta 
técnica utilizaba placas 
de cristal en lugar de las 
láminas de hierro pro- 
pias del daguerrotipo. 


al árbol», circa 1922 (Archivo G. Landívar). 


En el libro E/ Ecuador en Chicago, se reproducen varias fotografías 
de la arquitectura urbana de Cuenca que aparentemente corres- 
ponden a Alvarado, donde además se señala: «La litografía y el 
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fotograbado cuentan hoy 
con un artista ecuatoriano, 
el Sr. Dn. Manuel de J. 
Alvarado, autor de muchos 
trabajos de ese género que 
figuran en este libro».11 Sin 
embargo, según Miguel 
Díaz Cueva, se trataría del 
guayaquileño Manuel de J. 
Alvarado Cueva, homónimo 
y homólogo de nuestro 
fotógrafo. Sólo Dios, que 
todo lo ve y lo apunta, tiene 
la última palabra. 


LOS AÑOS DEL FERVOR 


En la primera década del 
siglo XX, Cuenca vive un 
auténtico fervor fotográfico. 
Los cuatro nombres cardina- 
les de ese momento de 
entusiasmo son Manuel 
Serrano (1882-1957), José 
Antonio Alvarado (1884- 
1988), Salvador Sánchez (1891-1963), y Enmanuel Honorato 
Vázquez (1895-1924), quienes (con la excepción de este último 
que muere prematuramente) serán los protagonistas de la fotogra- 
fía cuencana hasta mediados de la centuria. Alrededor de ellos sur- 


$ j 
Enmanuel Honorato Vázquez: «El 


abrazo» (de La leyenda de Hernán), 
1917. (Archivo G. Landívar). 


Manuel Serrano: «Procesión de Corpus», circa 1920. (Archivo G. Landívar). 


gieron talentosos amateurs, que alternaban su afición fotográfi- 
ca con su profesión: Gabriel Carrasco (topógrafo), Rafael Sojos 
(abogado y músico), Agustín Landivar (abogado); Víctor Coello 
Noritz, (abogado y político gualacense); Filóromo Idrobo (graba- 
dor y escultor). Otro es el caso del médico cirujano Leoncio 
Cordero Crespo, posiblemente el primer fotógrafo de Azogues, 
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ciudad donde establece el estudio «LEONCIO A. CORDERO Y 
CIA», y cuyos trabajos fueron publicados en Ecuador. Guía 
comercial, agrícola e industrial de la República, editada en 
Guayaquil en 1909. 


También hacen de la fotografía una profesión: Manuel Ordóñez 
Crespo, quien en 1906 instala la «FOTOGRAFÍA AZUAYA»; Manuel 
Octavio Díaz, médico cirujano que, entre los años 20 y 40, regen- 
ta el estudio «FOTO NIEPCE» en la calle Lamar, la misma calle 
donde Manuel Barahona abre, en 1936, la «FOTOGRAFÍA 
INSTANTÁNEA». Una ciudad tomada por los fotógrafos; mejor 
aún, diríamos —parafraseando a Mallarmé—, que la ciudad y su 
gente parecen existir para terminar en una foto. 


EL FOTÓGRAFO CORRECTO: MANUEL JESÚS SERRANO 


Médico cirujano, Serrano fue dueño de una droguería a través de 
la cual entró en contacto con la farmacéutica alemana Bayer, casa 
que le proporcionó muestras de papeles fotográficos y productos 
químicos para sus procesos. En 1905, junto a otros dos amigos, 
realizó sus primeros experimentos con la fotografía. Hacia 1910, 
abre con gran suceso el estudio «FOTOGRAFÍA ALEMANA» (en la 
actual calle Sucre y Borrero), sitio de peregrinaje obligado para 
quienes querían retratarse. En 1917, conjuntamente con Salvador 
Sánchez instalan el estudio fotográfico «SERRANO-SÁNCHEZ» 
(Sucre y L. Cordero). Esta sociedad se mantiene hasta 1922, año en 
que cada quien establece su estudio independiente. 


En 1920, en su calidad de Concejal del Cantón, utilizando fotos 
originales elabora el 
álbum El Azuay en su 
primer centenario 
1820-1920, cuyas dos 
copias entrega a la 
Municipalidad y a la 
Universidad de 
Cuenca. Por este traba- 
jo recibe una condeco- 
ración del Concejo 
Cantonal. Este docu- 
mento —al que ya nos 
referimos— está con- 
formado por alrededor 
de 120 fotografías, y 
constituye un testimo- 
nio gráfico de primera 
mano para conocer el 
paisaje y los persona- 
jes de la ciudad y la 
provincia. 


En 1926, se publica La 
Monografía del Azuay, 
especie de atlas históri- 
co y geográfico, político 
y económico, etnográfi- 
co y social, artístico y 
literario de Cuenca y la 
región, profusamente 
ilustrado con fotografí- 
as de Serrano, que incluyen reveladoras tomas del Oriente austral 
(Indanza, Méndez), zona entonces totalmente desconocida y rele- 
gada, y las costumbres de los nativos shuaras y ashuaras. En este 
periodo, además, documenta las principales actividades sociales, 
políticas y culturales de la ciudad, y partir de los años 30 se dedica 
exclusivamente al retrato de estudio. 


La característica fundamental de las vistas captadas por Serrano 
reposa en sus correctas composiciones —de una unidad y simetría 
ajustadas a los patrones clásicos— , y en sus encuadres muchas 
veces articulados en picado. Como retratista, su estudio se convir- 
tió hasta el día de su muerte en el lugar más concurrido por la 
gente chic; ningún matrimonio o primera comunión que se precie 
dejaron de acudir a él. Vida y obra de Serrano fueron de una com- 
postura y corrección irreprochables. Apelando a la metáfora de 
Eliécer Cárdenas diríamos que frente al diamante puro y duro de 
roer que fue Vázquez, Serrano fue un hombre de provecho. 


ENMANUEL HONORATO VÁZQUEZ: EL ENFANT TERRIBLE 


La imagen más elocuente que tenemos de Vázquez la debemos 
otra vez a Lloret: 


[...] al tiempo de la aparición de las 
revistas Philelia, Austral y América 
Latina, ya estaba en agitación un 
movimiento artístico renovador, 
bohemio, novedoso, con unas luces 
de bohemia antes no vistas, que se 
encendían y apagaban al paso del 
espíritu inquietante de Enmanuel 
Honorato Vázquez Espinosa, dador 
de muchos dones, llamado «Juan 
de Tarfe», artista de múltiples face- 
tas y artífice y artesano: palestrita, 
poeta, pintor, postalista, fotógrafo, 
cuasi mecánico, cuasi topógrafo e 
ingeniero, pero ante todo original 
retratista y retratador de mucha- 
chas en flor y de paisajes autumna- 
les, fotogénico él mismo [...] 


Fue al mismo tiempo un practicante 
de la más pura y sencilla democra- 
cia y así solía vérselo con frecuencia 
casi diaria [...] en los talleres 
modestos de las costureritas de 
barrio [...] reparando con su hábiles 
manos las máquinas de coser, y en 
otras, con su traje de mecánico, 
metido hasta los codos en los 
motores de los primeros automóvi- 
les; y, en otras, revisando las mues- 
cas de los molinos de trigo de las 
orillas del Tomebamba.[...] Y claro está, se daba tiempo 
Para «armar» sus aquelarres, que a nadie estorbaban: el 
salón de las tertulias estaba situado en la esquina (hoy) de 
las calles Benigno Malo y Gran Colombia, en los altos de la 
casa de Llerena, otro de los buenos cantineros de Cuenca, 


Salvador Sánchez: «Shuaras con misioneros sale- 
sianos», circa 1926. (Archivo G. Landívar). 


Este enfant terrible, precoz y procaz, con su incómoda postura 
artística y vital lleva a cabo —como bien lo ha visto Ángeles 
Martínez!13— una radical ruptura con la ideología conservadora y la 
estética romántica, nativista y religiosa de los viejos patriarcas de la 
cultura local, sintomáticamente encarnados en su padre (poeta 
mariano y pintor del paisaje natal) y en la figura de su suegro, el 
conspicuo y ubicuo Remigio Crespo Toral (poeta del terruño y de 
acendrado sentimentalismo). Sin olvidarnos que su rebelión es más 
bien irracional y hasta cierto punto inconsciente, la endemoniada 
irrupción de Enmanuel no deja de suponer simultáneamente un 
corte generacional y un parricidio simbólico. 


Bajo el seudónimo de «Juan de Tarfe»14 fungió como director artís- 
tico de la revista Austral, donde publicó fotografías, dibujos, y 
pequeños poemas en prosa de corte erótico-sentimental a los que 
dio el nombre de puchus —quchuizando 
el término «pucho»— para aludir los resi- 
duos de la pasión amorosa, la resaca del 
trajín sexual, los motivos de sus textos. 


Al parecer, a los doce años, Vázquez 
habría recibido de su padre su primera 
cámara, (un aparato de placa, de 4,5 x 6 
cm.), con la que fotografió temas familia- 
res, paisajes y actividades cotidianas de la 
ciudad, en las que desde un comienzo evi- 
dencia su visión particular, su profunda 
atracción por la iluminación difusa, tradu- 
ciendo con gran eficacia la lección del 
impresionismo: se trata siempre de captar 
la incidencia de la luz sobre el objeto 
antes que la exacta representación de su 
forma, pues la luz tiende a difuminar sus 
contornos; de allí la punzante sensuali- 
dad, la peculiar reverberación y textura de 
sus fotos. Este tratamiento plástico, el uso 
del «objetivo suavizador» —como llama- 
ban sus colegas al peculiar efecto de filtro 
con “el que conseguía esas singulares 
atmósferas, quizá su mayor aporte estéti- 
co—, adscriben su fotografía a la corrien- 
te pictorialista. 


Lo sorprendente y escandaloso para ese 
momento es que en Vázquez, el objeto 
central del deseo fotográfico es el cuerpo 
femenino, ni más ni menos que las respe- 
tables damas de su entorno familiar y afectivo (particularmente su 
hermana María, su esposa Rosa Blanca Crespo, y sus cuñadas), a 
las que tantas veces captura en su tránsito doméstico, cotidiano; o 
mujeres de su órbita social, a quienes emplaza en sugerentes 
poses, sutilmente provocadoras (a veces con el dorso y pecho par- 
cialmente descubiertos), O 


bien rodeadas de dispositi- 
vos nítidamente simbólicos: 
una muchacha detrás de un 
ramillete de calas, otra junto 
al tronco de un árbol, su 
hermana asiendo un cáliz, y 
una más sujetando un dimi- 
nuto muñeco de juguete, elementos de inequívocas connotaciones 
sexuales. Por momentos, esa relación con figuras de su ámbito inti- 
mo, como su difuminación del paisaje nos hace pensar en la fotó- 
grafa norteamericana Sally Man que readecua viejos procedimien- 
tos técnicos para realizar su trabajo 


Lo sorprendente y escandaloso para ese momento es que en 
Vázquez, el objeto central del deseo fotográfico es el cuerpo 
femenino, ni más ni menos que las respetables damas de su 
entorno familiar y afectivo.. 


proveedor de buenos licores. Y cuando la reunión y la ter- 
tulia arreciaban, Enmanuel Honorato pedía a gritos a 
Llerena que le pusiera en la mesa «un bosque de cerveza»: 
las verdes botellas vistas así y en conjunto formaban verda- 
deramente una arboleda.?2 
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Salvador Sánchez: Shuar, circa 1926. (Archivo G. Landívar). 
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A orillas del MAS 


Víctor Coello: A orillas del Yanuncay, circa 1915. (Archivo G. Landivar). 


Otra obra notable de este adelantado es la que realiza en 1917, 
cuando emprende un ciclo de aproximadamente sesenta fotografí- 
as para ilustrar La Leyenda de Hernán, extenso poema narrativo 
que Remigio Crespo publica ese año, y cuyo tema (de carácter 
autobiográfico) es el amor apasionado y contrariado de Hernán por 
su prima Juana. Se realizaron dos volúmenes con fotografías origi- 
nales (todas ellas llevan su holograma en el negativo) que se dedi- 
caron entre sus autores. Vázquez crea y recrea los pasajes medula- 
res del texto en interiores y exteriores, con estupendas puestas en 
escena y en locaciones naturales. Mutatis mutandi, estamos ante 
una suerte. de fotonovela, treinta años antes de la invención de 
este género popular. 


Ese mismo año, con su amigo y pariente político Ricardo Crespo 
Ordóñez instala el estudio fotográfico «VAZQUEZ-CRESPO», título 
que luego cambia por el de «FOTOGRAFÍA ARTÍSTICA», nombre 
con el que firmó algunos de sus trabajos; otros lo hizo con su seu- 
dónimo, y unas cuantas placas llevan un holograma con su rúbri- 
ca (EHV). 


Vázquez fue además un investigador de los procesos fotográficos, 
se han encontrado placas de vidrio (técnica del ambrotipo) con 
fotografía en tonos sepia/dorados (viraje al cloruro de oro), tonos 
azules (citrato férrico), y aún más notable, una placa de 13 x 18 cm. 
con imagen positiva a colores y un alto grado de definición, lo que 
constituye un caso inédito en el continente. 


Es posible que en París, Vázquez conociera la obra de Nadar, Roger 
Feton y Julia Margaret Cameron, y no se debe descartar la posibi- 
lidad que estableciera contacto con alguno de los clubes de foto- 
grafía que por entonces se formaron en Europa y Estados Unidos. 
En varios momentos, su obra dialoga formal o conceptualmente 
con la de sus coetáneos Coburn, Atget, Watson, Hoppe, Stein; es 
decir, con la vanguardia internacional. Lúcido y sofisticado, munda- 
no y cosmopolita en su vida y en su obra, no cabe duda que 
Vázquez es el primer artista cuencano verdaderamente moderno, 
el primer contemporáneo de su tiempo y del nuestro. 


JOSÉ SALVADOR SÁNCHEZ: EL CRONISTA DE LA CIUDAD 


Músico prematuro, a los doce años, José Salvador Sánchez (1891- 
1963) ya tocaba el clavicordio, y luego ejecutaba con virtuosismo 
piano, violín, guitarra, flauta y Órgano. Profesor de música en el 
Colegio Nacional «Benigno Malo», formó parte de la Filarmónica 


del Azuay; importó de Alemania instrumentos musica- 
les para proveer a las bandas de la ciudad. Con José 
Cardoso (padre del artista Pablo Cardoso) fundó la 
emisora «Radio Cuenca». Su carrera de fotógrafo ini- 
cia en 1910. En 1917, se asocia con Manuel Serrano, 
compañía que dura hasta 1922, luego de lo cual esta- 
blece su estudio en los bajos de la Catedral Nueva 
(actual Sucre y P. Aguirre).15 A partir de ese momento 
se convirtió en el cronista gráfico de la ciudad. 


Gracias a Sánchez, Cuenca dispone de un expedien- 
te gráfico que cubre 50 años de su historia (1910- 
1960), registro que nos permite asistir a su desarro- 
llo urbano, a su actividad social, cultural (fue el 
reportero de cabecera de la Fiesta de la Lira), comer- 
cial y deportiva; conocer sus personajes y aconteci- 
mientos sobresalientes. 


Durante-su vida profesional, hizo retrato comercial y 

otros más elaborados donde se aprecia la influencia 

del «foco suavizador» de Vázquez. Documentó ade- 
más las actividades de las misiones salesianas en la región amazó- 
nica austral del país. 


Colaboró con la revista Morlaquía que circuló en los años 
treinta, en la que semanalmente se publicaban sus fotografí- 
as, consagradas sobre todo al paisaje urbano de Cuenca, 


Rito Gualacro 


e 


Víctor Coello: “Valle del río-Gualaceo”, circa 1915. (Archivo G. Landívar). 


muchas de las cuales son ya parte del imaginario visual de los 
cuencanos, pues sus réplicas ampliadas se puede ver en algu- 
nos cafés o restaurantes, y adquirirlas en tiendas y tendidos 
callejeros. Más allá de ser un imprescindible legado de la 
memoria de la ciudad, su obra demuestra un considerable 
dominio de la técnica fotográfica. 


EL BUSINESSMAN: JOSÉ ANTONIO ALVARADO 


Desde los 14 años, José Antonio Alvarado (1884-1988) se dedica 
al comercio. En 1911, viaja a Europa y Estados Unidos donde esta- 
blece contacto con las marcas AGFA GEVAERT, LEONAR, KODAK, 
EASTMAN KODAK y ZEISS IKON, fabricantes de cámaras y material 
fotográfico cuya distribución consigue, convirtiéndose en el prove- 
edor de equipos y materiales fotográficos en la región. En el rever- 
so de muchas fotografías de sus contemporáneos, se lee: 
«Importador José Antonio Alvarado». Su próspero negocio propi- 
ció la difusión de la fotografía en Cuenca. 
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José Antonio Alavardo, «Niñas», circa 1924. (Archivo G. Landívar). 


Alvarado, hombre sensible y exquisito, importó los bellos cielorra- 
sos de metal policromado que adornaron los salones de las casas 
señoriales de la ciudad, y aunque cultivó marginalmente la fotogra- 
fía, lo hizo con una delicadeza deslumbrante. Su percepción de la 
intimidad y la inocencia son únicas; sus imágenes de los niños 
recuerdan los mejores momentos de la fotografía victoriana, parti- 
cularmente los retratos de Julia Margaret Cameron o Lewis Carroll. 
Y qué decir de aquel adorable retrato de las niñas que prefigura 
asombrosamente la célebre foto de Diane Arbus, ldentical Twins 
(Roselle, New Jersey, 1967). 


Otras fotografías muestran un singular eclecticismo: personas cita- 
dinas sobre recargados fondos neoclásicos -muy del gusto decimo- 
nónico y modernista-, produciendo un contraste estético similar al 
de varios de nuestros poetas románticos, que mueven tipos locales 
en escenarios ornamentados con un lenguaje áulico. 


22 


VÍCTOR COELLO: PAISAJISTA RURAL 


Abogado y poeta, Presidente del Concejo 
Municipal de Gualaceo, Víctor Coello 
Noritz (1890-1967), fue un renombrado 
fotógrafo durante el primer cuarto del siglo 
XX. Sin embargo, se conoce muy poco de 
su obra. Apenas se ha alcanzado a rescatar 
material de su álbum familiar y algunas 
fotografías dispersas en colecciones priva- 
das. Ejerció profesionalmente la fotografía 
aproximadamente hasta 1930, sobre todo 
en su Gualaceo natal (su país y paisaje Ínti- 
mos), pues para sostener su gabinete de 
abogado se vio en la necesidad de vender 
su equipo fotográfico. 


De Coello se conservan principalmente 
estampas rurales, de encuadres panorámi- 
cos, con acusadas perspectivas, como su 
impresionante vista del valle de Gualaceo, 
inundado por el desborde del río. El paisaje 
fue el eje compositivo de sus retratos indivi- 
duales o de grupo. Realizó ensayos en posi- 
tivazo directo sobre las placas de vidrio y 
virajes al clorar de oro. 


GABRIEL CARRASCO: INGENIERO DE 
CAMINOS 


Ingeniero topógrafo, Gabriel Carrasco (1890- 
1957) dirigió la construcción de importantes 
obras civiles en la región; entre ellas, el tramo 
del ferrocarril Sibambe-Cuenca,”el puente El 
Descanso y el puente Milchichig. Durante la 
supervisión de estos trabajos, realizó fotogra- 
fías utilizando una cámara de placas de vidrio 
de 13x 18 cm. Por su contenido y calidad, 
estas tomas constituyen un valioso documen- 
to histórico y artístico. 


Sus fotografías de grupos familiares están 
enmarcadas en ambientes que refuerzan la 
lectura de la época; igual sucede con las fotos 
costumbristas, en las que el entorno es prota- 
gónico. El fondo de Carrasco está constituido 
por aproximadamente 300 fotografías reali- 
zadas entre 1915 y 1930. 


RAFAEL SOJOS: POETA DE LA VIDA COTIDIANA 


Músico y abogado, Rafael Sojos Jaramillo (1889-1988) llegó a ser 
director de la Sinfónica de Cuenca. Al igual que Carrasco, inserta 
sus retratos en ambientes característicos del convivir diario. Sus 
mejores fotos, ya sean del mundo urbano o campesino, son una 
celebración de la vida cotidiana en su faceta más sencilla y humil- 
de. Como Sánchez, es un músico de la imagen; pues hay sin duda 
un compás, un tempo secreto en la mirada de los fotógrafos a la 
hora de elegir su objeto y perennizarlo. De su obra se ha logrado 
recopilar alrededor de 80 fotografías, inéditas hasta el día de hoy. 


AGUSTÍN LANDÍVAR: ETNÓGRAFO 


Abogado, Secretario de la Corte de Justicia de Cuenca, Agustín 
Landivar Vintimilla (1891-1929) es posiblemente el único que dis- 
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Rafael Sojos: «Retrato de familia», circa 1916. (Archivo G. Landívar). 


ponía de una cámara compacta en la época. Su legado fotográfico 
(del que se conservan aproximadamente 80 placas de negativo de 
vidrio) está constituido por retratos familiares y de grupo, pasajes 
rurales e imágenes costumbristas de Cuenca y la región. Destacan 
sus fotografías de las comunidades indígenas y negras captadas en 
Sulupali (Azuay), a donde un grupo de la población negra había 
sido trasladada por razones sanitarias, y su documentación de las 
fiestas religiosas indígenas en la zona de Paute. 


FLASH 


¿Qué fue de tanta invención? ¿Qué de tan sabios varones? Si la 
fotografía significó para ellos un instrumento con el cual descubrir 
y apresar una realidad en pleno proceso de transformación (de una 
tardía modernización), de cartografiar su entorno democratizando 
su experiencia y mirada del mundo; para nosotros, su legado visual 
sigue siendo una excelente ocasión para conocer la historia, la geo- 
grafía humana y física de aquel tiempo. 


En una ciudad todavía pequeña, conectada por profundos lazos 
familiares y de amistad, desde sus inicios, los fotógrafos cuencanos 
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comparten su oficio como una hermandad de hechiceros: Guerrero 
pasa el «testigo» que significa la cámara a su discípulo Alvarado, 
asumiendo y facilitando generosamente el relevo generacional; 


Vázquez y Landívar entablan relación en las aulas de 
Jurisprudencia; Sojos, Carrasco y Coello, junto a Landívar compar- 
ten su afición y salen juntos de paseo, de camping fotográfico; 
Serrano y Sánchez son socios temporales y amigos hasta la muer- 
te. Esa fraterna convivencia y vivencia de la amistad es la segunda 
luz que arrojan estos magníficos oficiantes de la fotografía sobre 
este tiempo oscuro y mezquino. 


NOTAS 


1. Para mayor informació 


) 


e evento remito al artículo «La primera exposición 


años del centenario», en Antología de 


no, t. Il, Cuenca, Consejo Provincial del 
Azuay, 1993, p 


de Francia: una historia de la presencia de la cul- 


3. Cecilia Suárez, et / 
ca, Casa de la Cultura Núcleo del Azuay, 1995 


tura francesa en Cuel 


Manuel Serrano: «Monumento a los próceres del 3 de noviembre de 1820» (tomado 
del libro El Azuay en su primer centenario 1820-1920). 


4. Nelly Richard, «Latinoamérica y la posmodernidad: la crisis de los originales y la 
revancha de las copias», en La estratificación de los márgenes, Santiago de Chile, 
Francisco Zegers, 1989, p. 53. 


5. Toda esta información está tomada del estupendo catálogo razonado La cité cuen- 
cana. El afrancesamiento de Cuenca en la época republicana (1860-1940), de los 
arquitectos Pedro Espinosa Abad y María Isabel Calle Medina (Cuenca, Facultad de 
Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Cuenca, 2002). 


6. Op. cit., p. 158. 


7. Susan Sontag, Sobre la fotografía (traducción de Carlos Gardini revisada por 
Aurelio Major), Buenos Aires, Alfaguara, 2006, pp. 15 y 20. 


8. En la Monografía del Azuay, al pie de una de las láminas que lo ilustran, a propó- 
sito de la familia Cordero se dice: «En Cuenca, como en ningún otro lugar, el talento 
es el privilegio de familias enteras. Ciencia, arte y virtudes, se transmiten por herencia, 
como lo veremos en el transcurso de estas páginas». (Monografía del Azuay, Luis E. 
Mora y Arquímedes Landázuri comp., Cuenca, Tipografía de Burbano Hnos. / Empresa 
Tipográfica de Sarmiento Hnos., 1926, lámina 27). Esta publicación (reciente y pobre- 
mente reeditada por la Universidad del Azuay como una velada reivindicación del pen- 
samiento y la impronta de los «mayores», sin las ilustraciones y sus «instructivas» 
leyendas, excluidas por sus directivos con inocultable remordimiento de conciencia) es 
fundamental para un estudio sociológico de la época. 


9. Mariano Prado García, «Federico Guerrero. Apuntes biográficos», bosquejo apa- 
recido en los números 80 y 81 del «Bisemanario de intereses generales» El Progreso, 


% 


En la Fotografía 
se Manuel J Serramo 
Se trabajan retratos y reproducciones 
No se olvide que es el primer taller de su clase en las provincias australes 


Talleres: entre Juan Jaramillo. y Malo —Teléfono: 2-0-2 


Anuncio aparecido en La Monografía del Azuay, 1926. 


Cuenca, viernes 4 y martes 8 de febrero de 1916. (Documento facilitado por Miguel 
Díaz Cueva). 


10. En Programa de la Fotografía Nacional de Manuel Jesús Alvarado y Ca., dedicado 
a la juventud cuencana, Cuenca, julio de 1885, impreso por Andrés Cordero, 


11. El Ecuador en Chicago por «El Diario de Avisos de Guayaquil», New York, 1893, 
p. 266. El libro, concebido como un mapa geográfico y cultural del país, surge con 
motivo de la exposición internacional celebrada en Chicago en 1892 para celebrar de 
los 400 años del descubrimiento de América. 


12. Eugenio Lloret Bastidas, «Luces de Bohemia», en Op. cit., pp. 195-197. 


13. Ángeles Martínez, «Bohemia y vanguardia en la Cuenca de los años, veinte», 
proyecto de tesis, inédito. 


14. Resulta difícil precisar la procedencia de este exótico alias. Proponemos tres 
hipótesis en orden de probabilidades: -«Tarfe» era el sobrenombre de Ataúlto 
Friera, popular periodista español, en pleno ejercicio de su actividad cuando 
manuel se halla en España; el moro Tarfe, personaje de los romances espa- 
ñoles y moriscos, caballero cortesano, «Espejo de los valientes», y finalmente, 
aungue menos plausible: Manolo Tarfe, personaje de una novela olvidada de 
Galdós. 


15. Parte de esta información debemos al artículo de Lina Vintimilla «José Salvador 
Sánchez», El Observador, Cuenca, año 9, noviembre-diciembre 2006, pp. 20-21, 
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LOS INICIOS: 


A FOTOGRAFÍA ACASO TIENE SU ORIGEN EN CIERTO 

ANHELO DE ETERNIDAD, DE PERPETUAR IMÁGENES DE 

TRIUNFO Y DERROTA, DE PAZ Y ALEGRÍA, DE ARTE Y DE 
AFECTOS, PARA DARLE MÁS TRABAJO AL OLVIDO, PARA QUE 
EL RECUERDO NO SE FORME SÓLO DE ANECDOTARIOS ESCU- 
CHADOS O LEÍDOS, Y CUENTE CON UN FICHAJE VISUAL DE 
INFANCIAS Y JUVENTUDES HERMOSAS. JUNTO A LAS CRÓNI- 
CAS, EN EL INVENTO DE LA FOTOGRAFÍA SE ENCUENTRA UN 
ALIADO EN ESTA TAREA, QUE HARÁ SUS PRIMEROS RECO- 
RRIDOS EN LAS NACIENTES REPÚBLICAS, REDUCIENDO LAS 
DISTANCIAS ENTRE EL PRESENTE Y EL PASADO. NADA OCU- 


RRE AL ACASO. 


Daguerrotipo 
de 5,2 x 7,5 cm. 
Archivo del 
autor 


Ferrotipo de 6,2 x 9 cm. Archivo del autor 


Historia de 
la fotografía 


Rigoberto Chauvin Hidalgo 


(Loja, 1950). Fundador y directivo de la Fundación CISOL, organismo de promoción del A 
desarrollo en el sur del Ecuador, desde 1977 hasta la actualidad. Miembro de número 
de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, núcleo de Loja. 


Hasta ese entonces, los lienzos se habían reservado para destacar 
campus celestiales o terribles hogueras demoníacas; desde telas 
impregnadas de pigmentos, rostros de hombres y mujeres podero- 
sos tanto como rostros de santos y santas en poses conmovedoras 
o francamente caricaturescas nos contemplaba. En otros casos, 
eran retratos de los detentadores de poderes, no pocas veces ador- 
nados con virtudes de alquiler. 


Ahora, con la fotografía, se presentaba el momento de hacer más 
patente la vida, de poder contar con un documento mágico que 
evidenciara otros hechos, que preservara rostros en hogares comu- 
nes, O para ser difundidos a través de las nacientes casas editoria- 
les, en periódicos, revistas o más publicaciones. La magia de la pre- 
servación de imágenes —«cámara oscura»—, usada desde siglos 
atrás por los pintores y arquitectos, cobraba nueva significación 
gracias al milagro de las lentes y de la química fotográfica. 


El invento se regó por el mundo de manera vertiginosa, consideran- 
do las facilidades de difusión que había en esos años. La llegada al 
país de este sistema de reproducción de imágenes se sitúa alrede- 
dor de 1840.1 Existen retratos de algunas personalidades lojanas 
que habían establecido su residencia, o se encontraban de paso, en 
Quito, Guayaquil o en el exterior, durante aquella época. 


No se ha encontrado un testimonio concreto de la llegada a Loja de 
alguno de los primeros aparatos para conseguir impresiones de 
imágenes —el daguerrotipo, el ambrotipo o el ferrotipo—; sí se 
sabe, en cambio, que pasaron por la ciudad retratistas viajeros que 
trajeron y se llevaron consigo aquella tecnologíá. En algunos archi- 
vos privados lojanos, ha sido posible encontrar interesantes ferroti- 
pos que muestran a personas de nombres olvidados, cuyas imáge- 
nes continúan mirando a sus familiares desde el metal, desafiando 
al tiempo. 


Con la imprenta, traída a Loja por Juan José Peña en 1855, se ini- 
cian el periodismo y las primeras publicaciones en esta ciudad. | 
Aparece la primera hoja volante el 29 de mayo de 1856 y, al mes 
siguiente, el 9 de junio de 18562, el diario El Lojano3. De aquella 
época, caracterizada por luchas para consolidar el poder político y 
económico a niveles local y nacional, se conservan, en círculos pri- 
vados, retratos fotográficos (realizados en otras ciudades) de algu- 
nos de los ilustres personajes que dieron a Loja su identidad como 


Manuel Carrión Pinzano? 


provincia: Miguel Riofrío Sánchez, Manuel Carrión Pinzano, Toribio 
Mora Moreno y probablemente otros. 


En Octubre de 1859 se edita La Federación, que será el referen- 
te periodístico más importante de la provincia$. Poco tiempo 
después, tendremos las imágenes de Ignacio Checa y Barba, 
primer administrador apostólico de Loja, asesinado en Quito; y 
del Arzobispo de esa ciudad y segundo administrador apostóli- 
co de Loja, José María Riofrío y Valdivieso. Eran imágenes cap- 
tadas en Quito. 


LA PRIMERA CÁMARA DE PLACAS DE VIDRIO. 


El primer fotógrafo residente en Loja, del que se tienen registros, es 
el alemán Ernesto Witt Jorjan. Nacido en Hamburgo, el 30 de 
diciembre de 1849. Luego de algunos viajes prospectivos, se esta- 
bleció definitivamente en esta ciudad. Se ocupa en diversas empre- 
sas y negocios y, en 1891, solicita le envíen desde Hamburgo una 
cámara de fotos con sus aditamentos, «para fotografiar a su ya cre- 
ciente familia, a la casa que estaba construyendo, así como para 
hacer fotos de la ciudad de Loja y de Quinara».? En ese poblado, 
¡ba a empezar sus excavaciones: Witt fue también el mítico busca- 
dor del famoso tesoro enterrado por los incas. 


Su pedido fue despachado el 25 de 
mayo de 1891, en el vapor 
«Cleopatra» (de la compañía naviera 
«Hamburg Pacific Line»), el cual 
semanas más tarde iba a naufragar en 
el estrecho de Magallanes. Un nuevo 
y mejor aparato sería enviado a Loja 
aprovechando la expedición del barco 
«Diana», en marzo de 1892. La carta 
anexa que recibió Witt decía: «Los 
artículos de fotografía salieron más 
- caros de lo que al comienzo habíamos 
pensado. Más a lo largo del tiempo 
podrías sacar bastante dinero, pues lo 
que ahora tú recibes te pone en la 
posibilidad de hacer de la fotografía 
una nueva fuente de ingresos. 


Arriba: Ernesto Witt 
Arriba Der.: Suegra, esposa, hija y nieta de Ernesto Witt. 


Dr. Miguel Riofrío? 


Muchos de nuestros fotógrafos tienen que contentarse con apara- 
tos no tan buenos».8 


Llega por fin a Loja la primera máquina. La tecnología que emple- 
aban para lograr un negativo de alta calidad era la de las «planchas 
de vidrio», que traían formato de diferentes dimensiones. El 17 de 
septiembre, Ernesto Witt remite las primeras cinco fotografías desu 
familia, que llegan a Hamburgo el 31 de octubre de 1892. En la 
factura hecha en el consulado, se adjunta:el dibujo de la máquina. 
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Arriba: José María Valdivieso y su nieto, anverso. 
Arriba Der.: Reverso de la imagen. 


Hacia las postrimerías del siglo XIX, se establece el estudio profe- 
sional del lojano Manuel M. Godoy, de quien se conservan algunos 
retratos familiares. En esta misma época, y hasta las primeras déca- 
das del siglo XX, los fotógrafos cuencanos —Manuel Jesús Serrano 
y José Salvador Sánchez— realizan trabajos en Loja, posiblemente 
por invitación del clero. 


El fin de siglo trae buenos augurios para la provincia: el primero de 
abril de 1899, se instala la primera planta de luz eléctrica del 
Ecuador, en Loja. La modernidad y la renovación llegaban de la 
mano a la ciudad ahora iluminada. Este espíritu alcanzaría sus 
ámbitos culturales y, concretamente, al nuevo arte fotográfico en 
esta ciudad. A 


AYISOS, 
PRUEBE U. EL REMEDIO. 


El suscrito, Licenciado. en 
Medicina, cree hacer un bien po- 
sitivo á los enfermos de DISEN- 
TEzía, al ofrecerles -un especí- 
fico que ha logrado obtener pa- 
ra curar éste mal en pocos dias. 
PARA GARANTIZAR la eficacia 
” del medicamento, ofrezco devol- 
P yer su valor, QUE ESFÁ AL AL- 
- CANCE DE TODOS LOS BOLSILLOS, 
si después de tomar el remedio 
no obtiene el paciente la cura- 
ción. La prueba hace fe. 


Lizarbo MontTEsINOS J. 
Loja, Octubre de 910. 


FOTOGRAFÍA 


INSTANTANEA. 


, AAA 

La práctica de cinco años que 
tengo en el arte fotográfico, me 
permite ofrecer mis trabajos al 
público, con un descuento de 
diez por ciento, al precio de cual- 
quier otra fotografía. Puede el 
interesado dirigirse á mi casa de 
habitación, siéa en la calle Ber- 
nardo Valdivieso, contigua á la 
plaza de S. Agustín. 


Loja, Octubre de 19ro. 
Lizarno MontTEsINOs. J. 


TIPOGRAFÍA REPUBLICANA. 
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EL NUEVO SIGLO 


En la primera década del siglo XX, a más de los trabajos de Witt y 
Godoy ya mencionados, se encuentran en Loja los estudios foto- 
gráficos profesionales de Flavio Vélez y Luis Montesinos. La foto- 
grafía amateur creció rápidamente, como lo atestiguan publicacio- 
nes de la época.10 Esta afición fue importante entre los religiosos, 
quienes lograron también fotografías de buena calidad. 


Comparrioras!—Si exigimos escrupu- 


loso aseo para toda la ciudad, á los pro- 
pietarios y- arrendatarios de las casas Si- 
tuadas eu las calles que recorre el pa- 
seo- civico, les suplicamos, además, la. 
ornamentación de -las puertas y ventanas,. 
con eortinajes,. palmas y  banderolas,. 
guardando en lo posible, uniformidad con 
el vecino. Solo asi, ofrecerán las calles, 
un golpe de viste expléndido y digno de 
que los fotógrafos y amateur gasten al- 
gunos centenares. de planchas. : 


A más de servir a la imaginología religiosa o familiar, los hechos 
políticos encontraron en la fotografía una oportunidad: ya no era 
necesario contentarse con recordar a los seres queridos, se podía 
contar con una memoria visual. Así, frente a la amenaza de guerra 
y muerte en la frontera con Perú, Flavio Vélez ofrece a los valero- 
sos lojanos integrantes de batallones patrióticos la siguiente posi- 
bilidad, publicada en uno de los periódicos locales:11 


EL ORIENTE. 


3” ANTES DE IR A LA GUERRA, 


bueno es que U. deje un recuerdo á su 
familia y amigos; para el efecto, acérque- 
se á Galería Fotográfica de Favio VELEZ, 
sita en la calle “Colón” intersección con 
la “Sucre,” y obtendrá magníficas fotogra.- 
fías de su persona, por un precio suma- 
mente módico. Se venden colecciones de 
grupos pintorescos. 


Loza, Mayo 12 DE-I910. 


Muchas veces, las ocupaciones personales están estrechamente 
vinculadas: Vélez fundará, en 1915, el Semanario independiente 
de intereses generales El Heraldo, de clara orientación conservado- 
ra. Lo dirigirá hasta el número 318, del 15 de mayo de 1921, un 
día antes de su fallecimiento.1? Como dato anecdótico adicional, se 
sabe que en esta imprenta de Vélez, trabajó —como tipógrafo, 
desde la edad de siete años— el futuro escritor y crítico Ángel 
Felicísimo Rojas, con un salario de $. 2,50 a la semana. 13 


En otras ocasiones, las ocupaciones pueden ser muy poco relacio- 
nadas una con otra. Lizardo Montesinos debió tener un estableci- 
miento relacionado con la medicina y con la fotografía desde 1905, 
como podemos deducir de dos avisos que constan en el quincena- 
rio El Oriente:14 (ver imagen izq. inferior) 


La ciudad es testigo de la evolución de la imagen estática eh la 
impresión fotográfica, hacia la imagen móvil: los extranjeros que 
visitan la ciudad traen novedades tecnológicas como el cinemató- 


grafo, que, junto con la oferta de novedosos equipos fotográficos, 
acaparan la atención de los lojanos. En la sección «GACETILLAS» 
de la publicación El Voto Popular de 1912, se anuncia:15 


PRÓXIMAS FUNCIONES. —Se encuen- 
tra entre nosotros el viajero dinamar- 
qués Sr. A. Zeuthen, quien, próxi- 
mamente, dará algunas funciones de 
Cinematografo, exhibiendo peliculas 
de gran novedad, de Franciu, Ale- 
mania y Estados Unidos de América. 


AVISOS. 


MÁQUINAS FOTOGRAFICAS. 


Vendo una máquina - fotográfica 
grande 18-24 centimetros con. lente 
alemán «Goerz» para profesionales, 
y otra, tamaño 13418 cm., para af- 
cionados, 

Puedo encargarme de enseñar el ar- 
te á la persona que deseare. 


A. ZEUTHEN, 
[Casa del Sr, D, Moisés Burneo 1. 


La crónica fotográfica iba ganando espacio en el registro de los 
acontecimientos cotidianos y trascendentes. Con ocasión de la lle- 
gada de Monseñor Carlos María de la Torre, nuevo Obispo de Loja, 
se organizó en Junio de 1912 un nutrido comité de recepción pre- 
sidido por el Deán Daniel de J. Ojeda. En £/ mensajero lojano, se 
estableció la Comisión Fotográfica, y se determina las escenas que 
se deberá fotografiar. «Dicha comisión la constituirán los Sres. 
Flavio Vélez, Ernesto Witt, Lizardo Montesinos, Manuel J. Aguirre, 
Segundo Prócel, y José Ma. Arias. A los Sres D. Vicente Burneo B. 
y R.P. Solá, se los considera cooperadores ad honorem para prove- 
er de materiales. »16 


La fotografía conquista rápidamente la incipiente industria del 
libro, y las profesionales comienzan a registrar su autoría. En 1920, 
el escritor Clodoveo Jaramillo Alvarado incluye en su obra, Loja 
Contemporánea, un importante registro fotográfico de personali- 
dades de Loja. Lamentablemente sin hacer referencia al autor o 
autores de las mismas.1? De ese grupo, ha sido posible localizar la 
fotografía del Dr. Serafín Larriva; en el original, se observa con cla- 
ridad el sello frío con la leyenda «DOSITEO RUIZ V. FOTÓGRAFO». 


En 1924, Francisco Javier Riofrío publica su obra La Advocación de 
Nuestra Señora del Cisne, en la que incluye algunas fotografías de 
Reinaldo Vaca, 18 quien llega a ser uno de los fotógrafos de mayor 
referencia en Loja por su profesionalismo y calidad humana, así 
como por su largo ejercicio profesional.19 Fue el fotógrafo preferi- 
do de la sociedad lojana, durante la primera mitad del siglo XX. 


Por otro lado, la fotografía aficionada continuaba en expansión. Un 
anuncio de Reinaldo Vaca, precisamente fechado el 24 de mayo de 
1928,20 lo ratifica: (ver imagen inferior) 


En 1929, se publica el Álbum Literario de la Santísima Virgen del 
Cisne, ilustrado con fotografías firmadas por J. P. E, fotógrafo afi- 
cionado cuyo nombre completo no ha sido posible recuperar.?1 
Para ese mismo año, a más del antes citado Reinaldo Vaca, se 
encuentran ya establecidos en Loja estudios fotográficos conoci- 
dos: de Dositeo Ruiz y Adriano Jaramillo.22 


Un importante testimonio fotográfico puede encontrarse en El 
Ecuador Austral, publicado por Luis F Mora en 1930.23 Aunque 
desafortunadamente no se hace referencia a los autores de las 
fotografías, en una en particular puede apreciarse la rúbrica del 
fotógrafo Dositeo Ruiz, probablemente autor también de muchas 
de las allí registradas. En la mencionada publicación y en numero- 
sas fotografías de la década del veinte, se puede leer la firma de 
autor L. R. Se especula que podría ser el mismo Ruiz. 


E 


Srtas. María Montero García y Virginia Rodríguez Witt, por 


J, Reinaldo Vaca. 


Opinión del Sr. Tufiño 


Para conservar recuer 
dos de los movimientes 
sismicos y de las fiestas 
del aniversario de la glo= 
riosa B. talla del Pichincha 
ha de tomar usted mismo 
sus vistas fotográficas, pá- 
ra esto ha de acudir don 
de el suscrito, quien le 
proporcionará cámaras de 
aficionados, placas, pelí” 
culas 4 x 64; 6x 964 x 11 
y 8x14 cm. 

Tambien ofrece pos” 
tales finas de felicitación, 
un gran surtido variado y 
dr novedad. 

J. RIZENALDO VACA 
[Calle Alonso Mercadillo) 


EXTRA TA 
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Loja, Costumbres. López, 1930. Archivo de Rigoberto Chauvin. 
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Según avanza la tecnología, los negativos de planchas de vidrio son 
sustituidos poco a poco por el celuloide, que es un soporte más 
liviano. César Carrión toma, ese mismo año, muy interesantes 
muestras, como aficionado. Hacia 1930, un fotógrafo de apellido 
López, probablemente de paso por la ciudad ya que no se encon- 
traron otros referentes de su actividad profesional, realiza una 
importante colección de vistas y costumbres de la urbe;?4 por el for- 
mato de las mismas se puede afirmar que se trataba ya de negati- 
vos en celuloide. 


Los autores continúan enriqueciendo sus trabajos literarios median- 
te alianzas estratégicas con fotógrafos profesionales. En 1934, se 
publica La Coronación Canónica de la SANTÍSIMA VIRGEN DEL 
CISNE del periodista y poeta Máximo A. Rodríguez, ¡ilustrada con 
fotografías de Reinaldo Vaca.?25 


La tecnología fotográfica evolucionaba vertiginosamente en el 
mundo. Y los lojanos no dejaron pasar los progresos tecnológicos. 
Carlos Federico Eguiguren obtuvo su primera cámara a los 15 años, 
e hizo sus primeros ejercicios fotográficos en 1933. Tenía pasión 
por importar productos de vanguardia, que muchos años después 
lo convertiría en el pionero de la fotografía a color en la localidad. 
Realizaría un continuo trabajo de laboratorio para sí y para otros 
fotógrafos aficionados y profesionales, hasta los años 80.26 


La fotografía lojana empieza a ocuparse también, cada vez más, de 
aspectos estéticós. Hacia la década de los cuarenta, visitan la ciu- 
dad los fotógrafos Quiroz y Jacinto Salazar Lombeida. Quiroz dejó 
un testimonio paisajístico de Loja,?? en tanto que Salazar —quien 
regresara por otro corto período hacia 1975— se detuvo en el estu- 
dio de rostros, a muchos de los cuales ¡iluminó «a color» mediante 
la utilización del óleo o la acuarela sobre la fotografía en sepia.?28 


LOS AÑOS 50. 


A partir del decenio de 1950, los cambios tecnológicos en fotogra- 
fía se suceden con rapidez. La luz de magnesio es sustituida por el 
flash de bombillo incandescente de un solo uso y, posteriormente, 
por el flash electrónico de duración indefinida. Se ofrecen las pri- 
meras cámaras «Polaroid» y se encuentra, en tiendas especializa- 
das, productos elaborados o semielaborados, como reveladores, 
fijadores, reforzadores, etc. Si bien el fotógrafo podía ahora con- 
tar fácilmente con estos insumos sin recurrir a preparar los quí- 
micos correspondientes, aún resultaba muy oneroso debido a los 
costos de importación. En el caso de la fotografía profesional, la 
adquisición de máquinas, equipos y substancias químicas para el 
estudio resultó siempre engorroso, vistos los montos requeridos 
y la variedad de insumos solicitados, no siempre a disposición 
para la venta inmediata. 


Con la amplia difusión alcanzada por la fotografía, surgió también 
la necesidad de «mejorar» o «rejuvenecer» los rostros. El «reto- 
que» fue una técnica esencial para satisfacer los requerimientos 
del cliente, ofreciendo la posibilidad de que se viera «como quería 
ser». De suerte que a pesar de criterios como el de Diego Madero 
—quien hizo fotografía por un breve período en la década de los 
cincuenta—, que decía: «La máquina no miente, mis amigos, ella 
saca bonitas a las bonitas y feos a los feos»; fue precisamente el 
«retoque», el que elevó la fotografía a la calidad de arte. 


Entre los fotógrafos reconocidos por la calidad artística de su traba- 
jo, se encuentran Luis Chauvin Herdoíza, Víctor Palacios Cabrera 
y Luis Loaiza González. Son los profesionales emblemáticos de 
los años cincuenta. Se les sumará, posteriormente, Luis Silva. 
Este grupo de fotógrafos de alto valor será también el que orga- 
nice la primera asociación de profesionales: la «Asociación de 
Fotógrafos de Loja». 


Chauvin había trabajado en Guayaquil desde 1928, y en Cuenca 
desde 1944. Se radica en Loja a inicios de la década de 1950. Fue 
un artista estudioso de los efectos de la luz y la sombra, y un gran 
observador de la psicología humana; consideraba que cada retrato 
era «un ensayo de interpretación del alma». Se desempeñó como 
reportero gráfico y corresponsal en Loja de los diarios La Nación y 
El Mercurio, entre otros. Falleció en 1973.22 


Víctor Palacios, viajero y emprendedor, se inicia en 1951 como fotó- 
grato «de parque»; posteriormente inaugura su estudio. Realiza 
trabajos itinerantes en Zamora y en Quito; pasa a Guayaquil, donde 
se desempeña como fotógrafo de la Fuerza Aérea. Es reportero grá- 
fico de algunos diarios. Trae a Loja el primer flash electrónico, la pri- 
mera máquina «polaroid» y el primer laboratorio tecnificado de 
fotografía a color.30 


Luis Loaiza Gonzáles trabajó de manera ininterrumpida desde 1951 
hasta su fallecimiento, ocurrido en el año 2006. Fue periodista grá- 
fico de diversos diarios y revistas locales, nacionales e internaciona- 
les; algunas instituciones lo nombraron su fotógrafo oficial. Fue 
miembro de varias organizaciones gremiales, en las que ocupó 
importantes dignidades. Su trabajo fue reconocido por diversas ins- 


Fotografía de Julia María Suquilanda, por Jacinto Salazar Lombeira. 
Archivo de Rigoberto Chauvin. - 


E 
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Con sombrero, Clodoveo Carrión M. y Luis E. Mora, en visita a Gonzanamá en 1928, con el fin de recaudar datos para el 
libro El Ecuador Austral, de autoría del segundo. Archivo de Rigoberto Chauvin. 


Srta. Rosa E. Hidalgo, por S. Mendieta, en 
Gonzanamá, 1922. Archivo de Rigoberto Chauvin. 


tituciones, destacándose la condecoración realizada por la «Unión 
Nacional de Periodistas», en mérito a sus cincuenta años de labor. 
Su laboratorio fotográfico continúa atendiendo en la actualidad, a 
cargo de su hijo Jorge Luis Loaiza.31 


El arte fotográfico tuvo también su expresión popular. Hacia media- 
dos del siglo XX, los llamados fotógrafos de parque ofrecían sus 
servicios en improvisados estudios al interior de su cámara de fue- 
lle o de manga, directamente en la plaza pública. Este oficio era a 
menudo transhumante, ya que los fotógrafos acostumbraban a via- 
jar a los diversos pueblos de la provincia para tomar fotografías en 
dichos eventos. El fotógrafo de parque no deja el negativo de papel 
como referente, pues una vez utilizado, lo descarta. Se conservan 
pocos recuerdos de este arte popular Prét-a-Porter que añadía la 
imagen de transeúntes y enamorados sobre viñetas prefabricadas. 
Pese a que la nitidez y calidad dejaban qué desear, este tipo de imá- 
genes poseían la ventaja de ser entregadas casi instantáneamente: 
despliegue de eficiencia y rapidez con el que no podían competir 
los estudios profesionales. 


Entre los fotógrafos de parque, se cita a Gerardo y José Pilco, Ángel 
Casierra, Washington Orbe, Segundo Muicela, Amado Benavides, 
entre otros que brindaron imágenes de Loja y su provincia desde 
perspectivas diferentes. Destaca en el cantón Gonzanamá el señor 


Segundo Mendieta, quien adquirió su máquina en Lima, ciudad a 
la cual viajó para aprender mecánica y relojería a principios del siglo 
XX.32 Si bien actúa como aficionado, sus fotografías constituyen un 
testimonio histórico de indudable valor. 


Ya en el decenio de 1970, otros profesionales mantienen estudios 
fotográficos en la ciudad: Gonzalo Solano de la Sala, Fernando 
Velasteguí, Luis Reátegui, Hermenegildo Sivisaca, Hugo Anguisaca, 
y Alberto Cando, cuyo estudio continúa atendiendo hasta la actua- 
lidad su hijo Sucre Cando. 


Trascendiendo el siglo, uno de los maestros que ha integrado téc- 
nicas analógicas de actualidad al arte fotográfico es Daniel Agustín 
Delgado.33 En su laboratorio «IMÁGENES», exhibe hoy una impor- 
tante muestra de máquinas y artículos para fotografía, utilizados 
desde inicios del siglo XX hasta nuestros días. 


Sí, ciento quince años de historia de un pueblo han quedado regis- 
trados gracias a la sensibilidad artística de cada fotógrafo que 
imprimió su sello personal, su versión particular de la ciudad y sus 
habitantes como testimonio y legado del momento histórico que le 
tocó vivir. De la misma manera, una gran cantidad de personajes y 
hechos sucedidos en Loja se conservan gracias al trabajo de fotó- 
grafos anónimos. Todos ellos, capturados por la magia de la luz 
impresionando metal, vidrio, celuloide, papel, o un sensor electró- 
nico, nos regalan la ilusión de eternidad. 
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MEMORIAS TRAS LA TRAGEDIA 


Juan Carlos Morales Mejía 


Investigador y curador de la muestra Memoria 
Fotográfica de Ibarra a Inicios del Siglo XX, del Banco 
Central del Ecuador. Es magíster en Estudios 
Latinoamericanos, mención Cultura, por la Universidad 
Andina Simón Bolívar; comunicador social de la 
FACSO, de la Universidad Central; fotógrafo del 
Centro de Imagen de la Alianza Francesa; y escritor 
que dirige el proyecto Mitologías de Ecuador, de 
Editorial Pegasus. Tiene varios libros publicados como 
Quito: las calles de su historia, Quito: en tiempo de 
campanas, Mitologías de Guayaquil (audiolibro), 
Mitologías de Imbabura, Graffiti: en clave azul, Los 
dioses mágicos del Amazonas, entre otros 


El día de mercado —con presencia indígena— es parte sustancial de la vida de la urbe, en el primer cuarto del anterior siglo. Como se observa, el inter- 
cambio y venta de productos se desarrollaba en la Plaza Central. 


TIERRA MÍA 


Carlos Suárez Veintimilla 
(Ibarra, 1911-2003) 
(fragmento) 


«Tierra mía 
la de los días claros de la infancia. 


Les dio tu cielo la lección primera 
de azul a mis pupilas asombradas, 
los primeros anhelos a mis labios 

y los primeros sueños a mi alma.» 


«Yo amaba, tierra mía, 

la torre del reloj, vieja y gastada; 

la pila pobre y simple 

de la plaza 

donde las aguadoras de mi tierra, 

en tus claras mañanas, 

llenan los puños frescos y armoniosos 
del agua musical de la montaña.» 


—__ uE == 


ARRIBA: Con levita y carabina, en cacería de patos en la laguna de Yahuarcocha. 


ABAJO: Un franciscano, a juzgar por su traje y cordel, camina frente a la iglesia de San Diego. 


VIENTES ATISBAN —DURANTE CUATRO ARDUOS 

AÑOS— LOS ESCOMBROS DE LA BELLÍSIMA VILLA, 
COMO ERA CONOCIDA LA CIUDAD DE IBARRA EN LA ÉPOCA 
COLONIAL. CORRE EL AÑO 1872 Y LOS ÚLTIMOS UBÉRRIMOS 
IBARREÑOS SE APRESTAN A VOLVER A SUS HEREDADES 
DESOLADAS, A UNA IBARRA QUE AÚN CONSERVA TERCA- 
MENTE LOS ESCOMBROS DE LA MAGNÍFICA IGLESIA DE LA 
COMPAÑÍA, LEVANTADA POR AQUELLOS JESUITAS EXPUL- 
SADOS EN EL SIGLO XVIII. 


Dvex EL SECTOR DE LA ESPERANZA, LOS 550 SOBREVI- 


Bxste aún un olor pútrido en el aire. Los ibarreños bajan de su refu- 
go de Santa María de La Esperanza, dejando atrás precarias cho- 
zas, en carrozas desvencijadas para volver a una ciudad a la que un 
día se le prometió el mar, porque ese fue 
el motivo principal para su fundación en 
1606. De los 7.200 habitantes de la 
urbe, 5.000 perecieron en el violento 
terremoto producido a la una y cuarto de 
la madrugada de aquel fatídico domingo 
16 de agosto de 1868. Un sismo que 
duró tres segundos, según documenta- 
ron los viajeros, quienes llegaron años 
más tarde y no escaparon al asombro. 


Los sobrevivientes aún cuentan que, por 
la mañana, asistieron a una celebración 
religiosa que derivó en una algarabía de 


danzantes, saraos, pólvora y polleras al aire. Antes del mediodía, se 
sintió un leve temblor que, se supo después, ya había destruido 
medio poblado de El Ángel, en la provincia del Carchi. Nadie pres- 
tó oídos a las advertencias del loco Sandoval quien, en Otavalo, 
pronosticaba el fin del Mundo, entre correrías que producían alga- 
zara en los niños. Al viento se fueron también los sermones que 
clamaba el cura Joaquín Jibaja, contra esta ciudad de San Miguel 
de Ibarra —protegida por el mismísimo Arcángel, de quien lleva su 
nombre—, abandonada a la perdición de las fiestas, el juego de 
cartas y hasta la deshonrosa diversión de las prendas. Nadie le 
creyó cuando dijo que Ibarra se destruiría cuando estuviera terml- 
nada la vía al Pailón (San Lorenzo) y cuando las casas de la calle 
Pedro Moncayo tuvieran dos pisos. La ciudad no pudo esperar la 
profecía, producto de ese barroco penitencial donde la expiación 
de culpas era la forma más segura de 
entrar al Paraíso. 200 años atrás, en 
Quito, Mariana de Jesús, se había ofreci- 
do en cuerpo y alma, como ofrenda 
para aplacar la furia de los terremotos 
de una ciudad impía. 


Pero las fuerzas telúricas no pactan con 
los dioses y, a finales del siglo XIX, la 
provincia de Imbabura —debido al terre- 
moto en el sector de los montes 
Yanaurcos— dejaba 20.000 cadáveres 
esparcidos ante la indolencia de un país 
centralista, que no tiene tiempo de 
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ARRIBA: Una vista panorámica de la Plaza Central, en una urbe que tuvo que ser reconstruida desde sus cimientos, tras el terremoto de 1868. 


ABAJO: La reciente inaugurada Plaza Central, el actual parque Pedro Moncayo. Al fondo, La Catedral de Ibarra y el Palacio Arzobispal. 


socorrer a las víctimas en Ibarra, Otavalo, Cotacachi, Atuntaqui y 
las pequeñas poblaciones donde huyen despavoridas de este fenó- 
meno de la Naturaleza. Apenas seis días más tarde de la catástrofe, 
se ha podido auxiliar a los heridos, muchos de los cuales han muerto 
por el abandono. De Ibarra —como de otras poblaciones— no 
queda piedra sobre piedra, peor su historia documental llevada por 
el polvo... Tras el sismo.todo fue confusión. Después, llegó Gabriel 
García Moreno y, elegido como Jefe Civil y Militar de Imbabura, 
desplegó su ingenio en la ayuda de las víctimas. Posteriormente, 
como Presidente de Ecuador, en 1872, solicitó la ayuda del inge- 


niero Rogers para el diseño de la nueva urbe. Éste, inspirado en el 
damero español, «propuso en el mismo sitio una ciudad con cua- 
dras exactas de 100 metros, calles espaciosas y construcciones 
bajas, de una sola planta».! Se sabe que fue desde la mítica 
Esquina del Coco, en las actuales calles Sucre y Oviedo, el punto de 
referencia para tensar los cordeles de la ciudad futura. 


Eduard André, naturalista y viajero francés enviado por su país, 
llegó ocho años después del sismo, para recorrer Ecuador y 
Colombia. En sus crónicas escribe que —además de la desola- 
ción—, «la corporación municipal no omite esfuerzos para devol- 
ver a la ciudad, a falta de la perdida prosperidad muy difícil de reco- 
brar, un renacimiento de virilidad y energía. Las calles anchurosas y 
bien alineadas han sido adoquinadas con cantos rodados prove- 
nientes del río Tahuando».2 No es casual, entonces, que en el 
primer cuarto de siglo, la ciudad aún muestre los efectos de la 
devastación, como también el insuflo de la nueva vida. Mas, su 
memoria visual quedó reducida a escombros, y los escasos perió- 
dicos —tal como sucede en nuestros díias— estaban más preocu- 
pados por el asunto político, que por contar acerca de la vida coti- 
diana de la urbe. Hay una explicación: la historiografía tradicional 
entiende más de héroes y de batallas, y menos de la historia de la 
gente que es, en definitiva, el sustento de la construcción del ima- 
ginario de una ciudad posible. 


Por eso, cuando en 1906, un anónimo fotógrafo decidió retratar a 
los hermanos lasallanos —a juzgar por su gola— junto a la destrui- 
da iglesia de La Compañía, no se imaginaba que dejaba el único 


Un desfile, presidido por un tamborilero, pasa por la actual calle Sucre. Al fondo la cúpula de la iglesia de La Catedral. 
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legado visual para entender a una ciudad devastada. El otro, es un 
magnífico lienzo de Rafael Troya, pintado por la misma fecha, que 
muestra la desesperación en el justo momento de la catástrofe. 
Tanto esa única fotografía de la iglesia como el óleo del maestro 
paisajista, son demasiado poco para una ciudad que tiene 401 
años de historia, en medio de la desidia de sus autoridades. 


La memoria escrita ha podido sobrevivir a la catástrofe. Se conoce, 
por la documentación encontrada, que dentro del templo estaban 
«el Cristo de la Buena Muerte con su toalla de olán y encajes finos; 
Nuestra Señora, con su manto de terciopelo negro, guarnecido de 
franja de oro fino, toca y delantal de clarín labrado, camisa y ena- 
guas de Bretaña, su daga con su guarnición de plata, túnica de 
damasco amarillo, camisa de Bretaña. Las potencias, la diadema de 
Nuestra Señora, el resplandor de San Juan pesan 3 marcos y 3 
onzas [...]».3 Sin embargo, del templo no hay cuadros, ni bosque- 
jos, sino apenas una añeja fotografía de sus derruidos paredones, 
como si la ciudad —levantada como el ave Fénix— tuviera que 
reinventarse para burlar al olvido. Estas fotografías tienen un valor: 
nos recuerdan cómo los ibarreños reconstruyeron su ciudad amada 
y preservan para el futuro la historia de la gente, en lugar de úni- 
camente las charreteras de los héroes y sus caballos, para seguir la 
línea de Eduardo Galeano, en Memorias del Fuego. 


La muestra «Memoria Fotográfica de Ibarra a Inicios del Siglo XX» 4 
—que recoge 50 fotografías, con su respectiva investigación— tiene 
un concepto: la vida cotidiana, que —siguiendo la corriente histo- 
riográfica de los procesos— privilegia mostrar el alma de un pue- 
blo en lugar de los personajes o familias de clase alta, como 
suele considerarse lo habitual cuando se recupera el pasado. Y 
es que, a inicios del siglo XX, la fotografía en el país había inicia- 
do una básica democratización. La naciente burguesía había 
encontrado en la reproducción fotográfica la manera de peren- 
nizarse y ascender socialmente, debido a que la pintura al óleo 
resultaba onerosa. 


Si bien las placas fotográficas fueron, al inicio, de difícil acceso, 
posteriormente el abaratamiento de costos, junto con otros avan- 
ces en la tecnología, permitieron llegar a otros estratos sociales, lo 
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La destruida iglesia de La Compañía, en 1906, antes de su derrocamiento definitivo. 


cual produjo un cambio: sectores sociales 
excluidos pudieron legitimar, por primera 
ocasión, la manera de verse; es decir, acer- 
carse a lo simbólico que tiene una imagen. 
Al ser visibles, pudieron dejar a la posteri- 
dad un mundo que —de otra manera— se 
habría esfumado en el tiempo. Por eso hay 
que saludar también el aparecimiento de 
la fotografía, ese invento que revolucionó 
no solamente los conceptos en torno al 
arte, sino que permitió que anónimos cro- 
nistas documentaran, sin pretensiones, 
hechos que a la distancia nos parecen 
insólitos pero que en ese momento eran 
cruciales en la construcción de sus imagi- 
Nnarios. 


¿Un ejemplo? En la actualidad, cuando se 
acude a la laguna de Yahuarcocha, se puede 
acceder a una lancha a motor y —debido a 
la agenda medioambiental— es impensa- 
ble llevar un arma. Hace más de setenta 
años, como se registra en la fotografía, 
las clases pudientes acudían de cacería 
de patos, algo similar a lo que ocurría en 
Guayaquil con la cacería de lagartos. 
Entonces, el espectador que mira esta muestra —al poner de por 
medio el tiempo— no puede hacer el ejercicio de sincronía, y se 
sorprende de los cambios ocurridos. Eso es, al parecer, lo que 
sucede cuando nos acercamos a una fotografía antigua: nos 
revela un escenario paradisíaco, un momento eterno, hasta una 
suerte de simulacro de una realidad presente. ¿Cómo nos verán 
después de 100 años cuando, acaso, la laguna de Yahuarcocha 
sea una rutilante estampa de neón o la nostalgia de antiguas 
garzas, al caer la tarde? 


No es casual que dentro de los ejercicios lúdicos de la muestra 
sobresalga la comparación entre épocas, no solamente para com- 
probar los cambios ocurridos sino para algo que sale de nuestra 
comprensión: el congelamiento del espacio y del tiempo. Y algo 
más: la ciudad antigua vista desde la asepsia (una higiene de algo 
intocado), desde un remoto pasado sin continuidad; como una his- 
toria trunca de la que ha sido arrancada en fragmentos, donde 
nuestros mayores —para utilizar un verso borgeano— «ahora son 
espectros en desvanecidos caballos». 


Pero no solamente el devastado ámbito de una ciudad inasible sino 
también la tierra idealizada, como el poema de Suárez Veintimilla, 
que nos evoca la placidez y, casi, el retorno al mundo rural o a la 
ciudad perdida en «la pila pobre y simple de la plaza». Sin embar- 
go, también queda una hipótesis: al mirar por primera ocasión la 
deslumbrante imagen en blanco y negro, ¿pueden los espectados, 
por fin, apropiarse de una ciudad que, de otra manera, les resulta- 
ría inabarcable, en el más amplio sentido? Como si el actual vérti- 
go (donde reside lo visual) tuviera un vuelco hacia una memoria 
oral, esta vez construida de imágenes atemporales. Hay muchas 
lecturas de lo que ocurría en Ibarra en el primer cuarto del siglo XX. 
Una de ellas, se refiere a la apropiación simbólica de los espacios públi- 
cos, como si en los mismos sitios —a horas y días diferentes— las 
diversas clases se tomaran la ciudad para legitimarse. Por ejemplo, 
mientras —en el mismo parque de La Merced— un domingo se 
jugaba pelota de guante; unos años después, y siguiendo la moda, 
podía practicarse un incipiente juego de polo, en medio de un 
improvisado campo de polvo. Mientas el gremio de los carpinteros 
acudía de paseo a Yahuarcocha, con guitarras y chicha; las clases 


Un auto y personajes de la década del 30, del siglo pasado; en el Puente de los Molinos, la vía hacia Yahuarcocha: 


adineradas, con trajes relucientes, se fotografiaban con sus carabi- 
nas en reposo mientras atisban patos. Algo similar ocurre en la 
actualidad: en el sector sur del lago, se expende pescado para las 
clases populares; en el norte, están los complejos hoteleros para 
clase media y, más allá, no falta la hípica, vinculada también al 
ascenso social. Es como si las construcciones de las rutas simbóli- 
cas no hubieran cambiado en cien años. En la actualidad, algunos 
jóvenes de las clases pudientes ostentan sus autos, cerca del par- 
que Pedro Moncayo; en la década del veinte del siglo pasado, otros 
jóvenes no dudaban en retratarse junto al último modelo de auto- 
móvil, frente a una desprevenida estatua de madera del Libertador 
Simón Bolívar, que era conducida desde la Biblioteca para otras 
situaciones solemnes. 


El tema de la construcción de la vía con salida al mar fue un hecho 
recurrente: mingas de pico y pala, para la apertura de los tramos 
del tren, que finalmente llegó en la década del treinta, junto a la 
apoteosis del primer riel, llevado en vilo por la calle Bolívar. Y tam- 
bién las procesiones, parte de la cultura ecuatoriana, presente 
desde la época Colonial. Hay algo que sorprende: los últimos ves- 
tigios de la tragedia y la vida cotidiana que renace, para mostrar 
una ciudad límpida. Y claro, las calles siguen siendo las mismas, 
aunque falten los franciscanos, de luengas barbas, caminando por 
San Diego; o las vendedoras de un improvisado mercado, situado 
en el parque Central. 


Existen imágenes de niños y niñas de diversos establecimientos, retra- 
tados como un acontecimiento trascendental, porque en ese momen- 


to la fotografía también cumplía —y lo sigue haciendo— una mane- 
ra de perpetuar la memoria. Aunque las fotografías son realizadas 
para la ocasión —en el sentido que existe una intención de perma- 
nencia—, existen otras que se acercan a una suerte de ensayo 
documental, como la citada foto de la pelota de guante, tomada 
al momento en que el primer aeroplano aterriza en Ibarra, las niñas 
que esperan en fila bajo la lluvia o el tamborilero, precedido por un 
perro errabundo, que abre un desfile bajo la imponente cúpula de 
La Catedral. La época muestra una ciudad, donde los ritos de per- 
tenencia —como desfiles o mingas— parecen conjugar su cons- 
trucción simbólica. Una urbe que tuvo que dejar el esplendor del 
pasado y —en silencio— construir un nuevo sueño, desde los 550 
sobrevivientes que se negaron a migrar. El resto prefirió afincarse 
en Quito y —como hasta ahora— mirar a la ciudad de sus mayo- 
res como una imagen de postal antigua. 


El terremoto no solamente produjo este fenómeno migratorio, sino 
que —lamentablemente— hubo un quiebre en el proceso de cons- 
trucción del imaginario como urbe, aunque existieron intentos por 
conservar esa idea de la salida al mar. Los nuevos habitantes, llega- 
dos de otras realidades, no pudieron conectarse rápidamente con la 
construcción de una ciudad posible. Se perdió el derrotero de una 
urbe que, para la época, tenía una población considerable de 7.200 
habitantes, cuando Guayaquil, en 1870, tenía 12.000 pobladores. 


Con los archivos históricos sepultados, los antiguos habitantes literal- 


mente tuvieron que empezar de nuevo. Pero hay que añadir algo: los 
escasos cronistas, preocupados más por el quehacer político, descui- 


39 


El conjunto musical del maestro Luciano Cerón. 


daron una parte esencial de la historia escrita. Por ello, no podemos 
Saber con certeza los pormenores, los detalles de estas imágenes. 
Nunca nos contaron, por ejemplo, qué canciones se entonaban en 
las fiestas, qué música interpretaba el maestro Luciano Cerón, con 
unos niños de alpargatas y violines; cómo eran los paseos; cuáles 
eran sus platillos favoritos; cómo se inició la reconstrucción de la 
urbe; qué sintieron cuando cargaban el primer riel por la actual calle 
Bolívar. No existe esa memoria cotidiana sino únicamente la visión de 
los héroes y sus batallas —de los personajes— desde donde, en 
muchas ocasiones, se ha construido la identidad de un pueblo. 


Eso también es la fotografía: constituirse en un documento no única- 
mente consagrado al vértigo —que imponen los mass media—, sino 
a una lentitud para poder hurgar lo que puede pasar desapercibi- 
do. De aquí a unos años, ya nadie se acordará de las carretas a 
caballo que aún circulan en Ibarra o de ese prodigio que son los 
mercados —donde se mantiene la oralidad y la memoria, y por ende 
la palabra—, en detrimento de las nuevas catedrales de la posmoder- 
nidad, como son los centros comerciales, que privilegian la velocidad 
y la vacuidad del consumo. De esta manera, los amantes de la foto- 
grafía deberían apuntar sus cámaras no únicamente a los actos oficia- 
les o las bodas, sino a una Ibarra que —como si se tratara de una 
fotografía antigua— se desvanece entre nuestras manos. 


UNA ÉPOCA DE FRUSTRACIONES 


A inicios del siglo XX, Ecuador vivió un momento excepcional de su 
vida cuando pretendía dejar un pasado de viejas estructuras, apos- 
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tando a una modernidad y a un cambio social que, al fin de cuen- 
tas, desembocó nuevamente en un reacomodo de fuerzas a favor 
del no-futuro. Esta es la época de la investigación fotográfica, 
donde un liberalismo en el poder fue traicionado en sus orígenes, 
hasta devolver a la naciente burguesía el control de un país en cier- 
nes, aliada a estamentos que permanecieron caducos pero que sor- 
tearon el temporal. 


La transformación fue iniciada por la llamada Revolución Liberal 
Ecuatoriana, tras un golpe de Estado, en 1895, liderada por Eloy 
Alfaro, quien durante tres lustros gravitó la vida política hasta 
terminar arrastrado y asesinado en la «Hoguera bárbara», cuan- 
do sus antiguos aliados y las fuerzas conservadores nuevamente 
incautaron el país. 


Sin embargo, se implementaron reformas y profundos cambios. De 
hecho, el país nunca fue el mismo: separación del Estado de los inte- 
reses de la poderosa Iglesia, el ferrocarril pensado como un hecho 
geopolítico, enseñanza laica y obligatoria, mejoras para los indígenas 
(como la supresión de deudas, base del concertaje), libertad del pen- 
samiento y hasta la secularización de los cementerios. En medio de 
todo esto, el auge de los exportadores de cacao y de los bancos que, 
incluso, emitían sus propios billetes y —como era de esperarse— rea- 
lizaban emisiones «inorgánicas»; es decir sin el respaldo en oro y, 
encima, tenían maniatado al Estado con sus deudas e intereses, 
según refiere el historiador Juan J. Paz y Miño.5 Mientras se experi- 
mentaba un incipiente desarrollo regional, como la de los exportado- 
res cacaoteros, el resto del país permanecía rural y «precapitalista», 


sin concordar con los incipientes «obreros», 
que eran semiartesanales. En el campo 
internacional se había desatado la Primera 
Guerra Mundial (1914-1918), que permitió 
una contracción no solamente del mercado. 
Sin embargo, la construcción de la identi- 
dad —de las clases pudientes— nunca dejó 
de mirar el canon europeizante como el 
modelo a seguir. 


IBARRA, DESTINO DE MARES 


Ibarra fue fundada por el capitán quiteño 
y encomendero Cristóbal de Troya, el 28 
de septiembre de*1606, como una de las 
últimas ciudades coloniales. Había un pro- 
pósito que la diferencia de las urbes de 
conquista: el comercio. Debía convertirse 
en un puerto de tierra, por la salida al 
Océano Pacífico, en San Lorenzo, para 
incrementar el intercambio de la ruta 
Bogotá-Quito, y que pasaba por Popayán. 


Antes, durante milenios, existió el señorío 
étnico de los Caranquis, que llegaba más 
allá de Otavalo, y cuyo centro principal se 
encontraba en Angochagua. Éstos libraron cruentas disputas con 
los Incas, quienes pretendían la expansión de su imperio, y duran- 
te décadas resistieron hasta caer ultimados en Yahuarcocha. 
Cuando parte de ese poderío se restableció al mando de 
Atahualpa, llegaron los conquistadores quienes, al amparo de la 
Cruz y la Espada, inauguraron la época colonial desde el siglo XVI. 


Después, llegarían las gestas libertarias, como la Batalla de Ibarra, 
cuando el Libertador, Simón Bolívar, se enfrentó a los últimos 
reductos de las fuerzas realistas. Sin embargo, la vida de la urbe 
¡barreña estaría marcada por la tragedia, cuando ésta devastó a la 
capital de Imbabura y a varias ciudades de la región. 


La exposición muestra la época inmediata, hasta el primer cuarto 
de siglo, cuando esta ciudad renacía de las cenizas, y el sueño frus- 
trado de encontrar un destino hacia el otro mar: el Atlántico, por la 
ruta San Lorenzo-lbarra-Manaos-Belem do Para, algo que, acaso, 
tarde otros 400 años. 


LOS FONDOS FOTOGRÁFICOS 


La muestra de Ibarra a inicios del siglo XX —como la propia historia 
de la urbe tras el terremoto— tuvo que ser recogida a pedazos. El pri- 
mer fondo pertenece a un peluquero, Manuel España, que —tras lar- 
gas décadas de recopilación en su modesto cuarto— legó a su ciu- 
dad fotografías inéditas, que reposan bajo la tutela del Archivo 
Municipal de Ibarra, a cargo de Rosita Reascos. 


La segunda parte se guarda en el fondo del Archivo Nacional del Banco 
Central del Ecuador, de Quito, custodiado por Honorio Granja, donde 
reposa la memoria visual del país. Una parte sustancial de esta muestra 
es patrimonio del fondo Rosales-Durán. Dos valiosas fotografías perte- 
necen al fondo Moncayo-Torres, promotores culturales desde el Café 
Arte. Como en todo, hay que señalar el celo infundado de quienes 
teniendo fotografías de Ibarra se niegan a mostrarlas, como si la 
historia de la ciudad fuera de su pertenencia. Por suerte, estas foto- 
grafías pudieron sortear la indiferencia y la posibilidad de que la 
memoria —como los tercos ibarreños que aguardaron cuatro años en 
La Esperanza— pueda burlar a la tragedia. 


Estudiantes del antiguo colegio Teodoro Gómez de la Torre, en 1606. 


NOTAS 


1. Jorge Salvador Lara, £l terremoto de Ibarra. Monografía de Ibarra, t. V, Ibarra, 
Sociedad de Cultural Amigos de Ibarra, s/f. > 

2. Eduard André, citado en Roberto Morales, Monografía: de Ibarra, t. V, Ibarra, 
Sociedad Cultural Amigos de lbarra,-s/f. 


3. Jorge Villalba, El colegio de los jesuitas en Ibarra. Monografía de Ibarra, t.. ll, 
Ibarra, Sociedad Cultural Amigos de Ibarra, s/f. Cita un texto del entonces joven jesui- 
ta, de 32 años, Juan de Velasco, quien realizó el inventario de.la Iglesia de la Compañía 
de Ibarra, en 1759. 


4. La muestra fotográfica «Memoria fotográfica de Ibarra a inicios del Siglo XX», fue 
una iniciativa del autor de este artículo, quien realizó la investigación y curaduría para 
el Banco Central del Ecuador, como parte de un- proceso de recuperación visual de 
Ibarra, que se inició con la inclusión de fotografías antiguas para el libro Leyendas de 
Ibarra (Ibarra, Pegasus, 1999). Esta muestra es parte de un largo proyecto de Juan 
Carlos Morales, en este proceso se recuperaron también afiches, postales, libros: de 
leyendas, obras de teatro, un largometraje —Como voy a olvidarte, idea original y co- 
gión de J, C. Morales. En esta obra actúa el músico popular Segundo Rosero— y la 
obra inédita Ibarra: destino de mar, lista desde hace dos años. 


5. Juan Paz y Miño Cepeda, Historia, independencia y República, Nueva Enciclopedia 
del Ecuador ll, Bogotá, Círculo de Lectores, 2003. 
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-con el himborazo y 


1: Panorámica de Riobamba. Archivo de Frankin Cepeda. 


CONTRIBUCIÓN A LA HISTORIA DE LA MEMORIA 


FOTOGRÁFICA DE RIO B AM BA 


Frankl 


Cepeda Astudillo 
westiga y profesor universitario. Ha publicado varios libros y tra- 
dirigió la primera edición ecuatoriana 
uela Superior Politécnica 
pus Riobamba). Alumno 
na Simón Bolívar (Quito) 
apater, de un libro de próxima 
Ías y testimonios de Riobamba 


Juan Antonio Jiménez Villafranca, La fotografía, un arte del siglo XX 
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EN ECUADOR, PROCEDIMIENTO QUE, AL IGUAL QUE 

SUCEDE EN OTROS PAÍSES DE LA REGIÓN, LLEGA COMO 
PARTE DE LOS EQUIPAJES DE FOTÓGRAFOS Y VIAJEROS 
EXTRANJEROS QUE BUSCAN PAISAJES Y PERSONAJES «EXÓ- 
TICOS». LA NOVEDAD TÉCNICA, EN UN PRIMER MOMENTO, 
CONVIVE CON LA PINTURA, PERO, PAULATINAMENTE, SE VA 
SEPARANDO DE ÉSTA. TANTO QUE, HACIA 1860, SE CONSO- 
LIDA YA UN PRIMER MERCADO DE MATERIALES FOTOGRÁFI- 
COS, DESTINADOS A AFICIONADOS O CULTORES DE CIUDA- 
DES COMO QUITO O GUAYAQUIL. EN CUANTO RESPECTA A 
RIOBAMBA,? ES POSIBLE INFORMAR QUE LAS PRIMERAS 
INCURSIONES FOTOGRÁFICAS EN DICHA URBE SE DEBEN A 
EXTRANJEROS COMO ENRIQUE MORGAN, CAMILLUS 
FARRAND Y OTROS ARTÍFICES QUE LLEGAN TEMPORALMEN- 
TE, PARA HACER TOMAS DE PAISAJES Y AUN PARA ELABO- 
RAR VISTAS ESTEREOSCÓPICAS: TARJETAS COMPUESTAS 
POR FOTOS CUYA OBSERVACIÓN, EN UN VISOR ADECUADO, 
PROVOCABA LA SENSACIÓN DE TRIDIMENSIONALIDAD.? 


REPERTORIOS VISUALES DE RIOBAMBA» 


Hu: 1840 SE INICIA LA HISTORIA DE LA FOTOGRAFÍA 


Aunque poco conocidas, existen fotografías de Riobamba en el S. 
XIX. No es sencillo dar noticia exacta de aquellas pertenecientes a 
colecciones particulares, pero sí de otras que, por haberse publica- 
do, han estado a nuestro alcance: Hans Meyer, que en 1903 visitó 
Riobamba como parte de su expedición a los Andes junto a Rudolf 
Reschreiter, habría fotografiado diversos parajes de la ciudad y sus 
alrededores, si bien pocas son las tomas publicadas.* En el libro El 
Ecuador en Chicago, publicado en 1894, se incluye una sección 
dedicada a Riobamba, la misma que bien constituiría uno de los 
primeros repertorios visuales publicados de Riobamba. A pesar de 
retoques o modificaciones realizadas, es factible hacerse una idea 
con relación al aspecto que entonces mostraban determinados 
sitios a los que, con la prudencia del caso, hasta hoy podríamos 
considerar representativos. No menos importantes son los retratos 
colectivos de los integrantes del Concejo Municipal, la Corte 
Superior de Justicia, el Clero y otras entidades; imágenes que, ade- 


2: Catedral de Riobamba. Archivo de Frankin Cepeda. 


más, constituyen un singular testimonio para la historia de la moda 
y la vestimenta. 


Ya entrados en el siglo XX,$ a modo de ilustración o complemento 
de trabajos de carácter monográfico, se publican nuevos reperto- 
rios visuales: el incluido en la Guía del Ecuador,” presenta escenas 
de la ciudad: templos, plazas, entidades gubernamentales, calles y, 
al igual que en El Ecuador en Chicago, retratos colectivos de enti- 
dades representativas de la localidad. A estos valiosos elementos se 
añade una serie de anuncios comerciales, casi todos ilustrados con 
las fotografías de los respectivos establecimientos y aun de sus pro- 
pietarios; conjunto que, a su vez, documenta aspectos de la coti- 
dianidad de entonces. Otro muestrario que merece destacarse es el 
reproducido en el segundo tomo de América Libre,8 un conjunto 
de tomas que, más allá del carácter comercial de la publicación que 
las reproduce, nos presenta vistas de una ciudad signada por el 
optimismo: ya no son solo las calles, los templos o los edificios de 
entidades gubernamentales o los retratos de funcionarios o ciuda- 
danos representativos los que se dan a la estampa. Ahora se inclu- 
yen tomas que hablan del progreso y la modernidad que va trans- 
formando la urbe: la abundante maquinaria de fábrica El Prado, las 
aparatosas instalaciones de la Empresa de Luz y Fuerza Eléctrica de 
J. M. Falconí, interiores de farmacias, almacenes y otros estableci- 
mientos cuyo esmero en la decoración parece justificar el optimis- 
mo antes aludido. 


Los repertorios reseñados no son los únicos;? la referencia a los mis- 
mos se origina en la posibilidad de acceder a ejemplares a partir de 
su publicación en forma de libro cuya calidad de impresión, para 
entonces, es apreciable. Las publicaciones periódicas, salvo las más 
recientes, no son pródigas en fotografías: téngase en cuenta las 
dificultades, los costos y el tiempo entonces requerido para la ela- 
boración de clisés cuyo efecto final no siempre daba como resul- 
tado fotografías mejor impresas. Posteriores trabajos monográfi- 
cos, no obstante el tiempo transcurrido, no siempre han tenido 
lugar en condiciones que posibiliten una mejor preservación de 
imágenes. Sin embargo, algunas son las que se pueden rescatar 
de libros como El Ecuador en cien años de Independencia,1% de J. 
Gonzalo Orellana. Publicaciones 
posteriores como La provincia de 
Chimborazo en 1942,11 cuyo segun- 
do tomo se publicó en 1964,12 son 
de especial interés y valor en cuanto 
a datos; aunque sus complementos 
visuales apenas permiten tener una 
idea de cómo entonces se mostra- 
ban determinados sitios de 
Riobamba y Chimborazo. 


En los últimos años, si bien con una 
calidad de impresión muy desigual, 
se registran nuevos acopios objeto 
de publicación: el Banco Central, 
con motivo de la inauguración de 
su moderno edificio en Riobamba, 
distribuyó, en 1986, una colección 
de postales con tomas de 
Riobamba y sus alrededores impre- 
sas en sepia. Posteriormente, en el 
contexto de sus tareas de preserva- 
ción del patrimonio cultural, realizó 
una exposición de especial impor- 
tancia. Se empezaba a vislumbrar la 
necesidad de ir construyendo la 
memoria visual nacional, a la que 
Riobamba y Chimborazo aportaban 
con tesoros que poco a poco iban 
siendo rescatados, adquiridos, res- 
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taurados, preservados y reproducidos cada vez con mejores 
recursos tecnológicos. 


En 1994 se publica Chimborazo Corazón de la. Patria,13 colección 
de láminas con información básica de la provincia, imágenes de sus 
cantones!4 y unas pocas tomas antiguas. Esta publicación, en este 
sentido, sería la primera colección de fotografías en color en publi- 
carse como tal. 


3: Fuente de Neptuno. Archivo de Frankin Cepeda. 


En los últimos.años, los periódicos de Riobamba vienen publicando 
revistas con motivo de las festividades locales: 21 de abril y 11 de 
noviembre; en éstas, cuyo carácter conmemorativo deviene más 
bien comercial, ha sido habitual incluir- fotografías antiguas de la 
ciudad.15 De mi autoría es Riobamba: Palabra, imagen e historia, 
trabajo compuesto por 26 colaboraciones para la Revista 
Panorama, de diario Los Andes, publicadas entre mayo y diciembre 
de 2003.16 En esta serie, si bien con algunas limitaciones, presenté 
apretadas reseñas sobre temas de historia y vida cotidiana acompa- 
ñadas por 40 imágenes de variable interés histórico.17 En fechas 
más próximas, vale anotar, instituciones educativas han organizado 
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4: Orquesta Ángeles del Infierno. Archivo de Mario Godoy Aguirre. 


muestras de fotografía local antigua; algunos hoteles y restauran- 
tes han optado por incluir reproducciones como parte de su deco- 
ración y atractivo. Se han realizado también concursos de fotogra- 
fía como Riobamba desde mi lente, en los que la valoración estéti- 
ca va ganando una especial consideración.18 El Municipio de 
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Riobamba y su Oficina de Turismo han producido guías y series de 
afiches con plumillas, acuarelas y fotografías de la ciudad. La revis- 
ta Opinión ha editado algunos números que incluyen, como mate- 
rial promocional, reproducciones para coleccionar o enmarcar; ele- 
mentos a los que cabe añadir algunos cederrones, aunque en la 
elaboración de los mismos todavía no se han explotado óptima- 
mente todas las bondades tecnológicas que el recurso conlleva. 


La postal turística, un elemento visual por antonomasia, no parece 
haber sido generada en abundancia en el medio, mas es posible 
señalar la existencia de ejemplares de inicios del siglo XX, incluso 
impresos en el extranjero y en papel fotográfico. En los últimos 
años, como material de promoción, se han editado esporádicas 
series. Por ello cabría, en próximos trabajos, dedicar una especial 
atención a esta particular clase de testimonios visuales. 


RIOBAMBA Y SUS FOTÓGRAFOS 


No sería de justicia avanzar en este preámbulo sin antes intentar 
siquiera la elaboración de un listado parcial de fotógrafos —indistin- 
tamente aficionados, profesionales, artísticos, documentalistas, 
comerciales—, con cuyos trabajos se ha ido construyendo la memo- 
ria visual de Riobamba: a una miríada de cultores no identificados, 
adjuntamos el nombre de Juan Aurelio Vela Ch., profesor del Colegio 
Nacional Maldonado, quien, con trabajos correspondientes a 1909, 
figura entre los más antiguos de quien se tiene noticia. De fotógrafos 


5: Traslado en tránsito por el barrio Santa Rosa. Archivo de José Garcés Meza. 


posteriores, apenas queda el apellido y de otros tan solo el nombre 
que hubieron de darles a sus pequeños o medianos establecimientos 
de fotografía:12 N. Loza, N. Orellana, Teodosio Zapatier, N. Álvarez, N. 
Patiño, N. Jara, N. Dávalos, Virgilio Martínez, José Botta,20 Alfonso 
Cabrera, Samuel Cabrera, José Cruz Díaz, Marco Cruz, Enrique Veloz, 
Alonso Bustos, Carlos Costales Terán, Gustavo Meythaler, Luis Paucar, 
Mario Murillo, Carlos Cuadrado, Patricio Estévez, Santiago Ontaneda, 
José Lozano, Hernán Jiménez, Diego Vallejo, Sylvia García Flor.21 Del 
folleto Riobamba desde mi lente,?2 tomamos los nombres de Jaime 
Martínez, Juan Muquinche, Guido Mazón, Marcelo Cepeda, Álvaro 
Guadalupe, Sebastián Larco, Wilfrido Haro, Sergio Quichimbo, 
Antonio Godoy,23 Julio Hidalgo y Marcelo Miller a los que añadimos 
los de fotógrafos jóvenes como Robert Orozco, Héctor Flores, Rowny 
Pulgar Noboa... Marcelo Miller, ya mencionado, merece una especial 
consideración: su trabajo de varios años como cronista visual para 
diversos medios impresos de Riobamba le ha permitido conformar 
una de las mayores colecciones de fotografías de Riobamba, desde los 
años setenta hasta el presente. 


A los fotógrafos Enrique Veloz (en blanco y negro, años 70) y 
Alonso Bustos (en color, años 80), corresponden sendas series de 


totografías aéreas de Riobamba. A Johnny Hidalgo, otra serie, 
parte de la cual se publicó el 8 de abril de 1989, en Conozca su 
capital, separata de diario Hoy, dedicada a las cabeceras de las pro- 
wincias ecuatorianas. Cerremos este parágrafo mencionando 
siguiera a personajes como Luis Felipe Llamuca, Jorge Alberto 
Cifuentes Salazar y Pedro Acosta; fotógrafos de manga que, junto 
a otros que se han ido retirando, han trabajado por años en los 
parques Sucre o Maldonado. 


Fotógrafos de otras ciudades o investigadores, nacionales y 
extranjeros, también han ido elaborando sus pequeños, media- 
nos o extensos repertorios visuales de Riobamba: a la viajera 
norteamericana Blair Niles pertenecen las fotografías de su libro 
Correrías casuales en el Ecuador,?4 parte de las cuales fueron 
captadas en Riobamba, en 1922. Al antropólogo Hugo Burgos 
Guevara, autor de uno de los más importantes libros sobre 
Riobamba,25 corresponde una colección que data de fines de 
los años sesenta. A Ricardo Descalzi, historiador y novelista rio- 
bambeño, pertenece una serie de diapositivas realizadas hacia 
1977;26 Juan Carlos Morales Mejía, a fines de los noventa, ela- 
boró un conjunto con el que ilustra tres libros suyos sobre 
temas de historia y cultura local;?7 a la organización Taller 
Visual, de Quito, corresponde la edición de Identidades desnu- 
das,28 libro de especial interés histórico-antropológico, que 
incluye escenas de la vida indígena de Riobamba y Chimborazo; 
en otra publicación de esta entidad se incluyen fotografías de 
personajes como Fernando Daquilema.?2 En el Archivo Histórico 
del Banco Central del Ecuador, se localizan varias colecciones, 
entre las cuales es posible destacar los nombres de Edwin 
Patzelt y Jaime Chiriboga Lara. 


A A 
Ss. El a a EA s 
6: Paro provincial de 1976. Archivo de José Garcés Meza. 


SEIS VISTAS A MODO DE PROVOCACIÓN 


Esta Contribución a la historia de la memoria fotográfica de 
Riobamba estaría incompleta sin una frugal selección de fotografí- 
as. El trabajo que desde hace algunos años desarrollo en el campo 
de la imagen, me ha permitido acceder a los repertorios citados así 
como constituir un pequeño archivo personal. El conjunto de imá- 
genes disponible, a partir de una clasificación básica, comprende 
dos secciones: fotos de la ciudad: calles, parques, monumentos, 
edificios, templos... y fotos de personas: desfiles, eventos deporti- 
vos, procesiones, actos cívicos, conmemoraciones, retratos indivi- 
duales, retratos colectivos... Una tercera sección, si hemos de esta- 
blecer tal, resultaría de la combinación o confluencia de las dos 
tipologías básicas. Procurando establecer una muestra breve, pero 
«representativa», incluyo la siguiente selección con trabajos de 
autores no identificados: Ñ 


1. PANORÁMICA DE RIOBAMBA. Esta postal presenta una 
vista de Riobamba en la primera década del S. XIX. Tiene el aspec- 
to de las fotografías coloreadas a mano, aunque con tonos ya ate- 
nuados por el tiempo. La toma debió hacerse desde el templo del 
Sagrado Corazón de Jesús (La Basílica). Se destacan, en medio de 
casas bajas de adobe con techos de teja, las torres del templo de 
San Alfonso. Al fondo se ve el Chimborazo, sensiblemente cubier- 
to de nieve, y a su izquierda el Carihuairazo. (Archivo de Franklin 
Cepeda Astudillo) 


2. CATEDRAL DE RIOBAMBA. Entre las fotografías correspon- 
dientes a sitios de la ciudad, las de la Catedral y el parque 
Maldonado tienen una importante presencia. Estos sitios, conti- 
guos a las dependencias administrativas locales, habitualmente 
han congregado a la población riobambeña para celebraciones o 
también para protestas. A partir de estos testimonios, es posible 
seguir los principales cambios físicos del sector; especialmente en 
cuanto atañe a las modificaciones y arreglos que ha experimenta- 
do la fachada de la Catedral o el parque Maldonado, el mismo que, 
a partir de 1912, estuvo delimitado por verjas artísticas retiradas en 
1965 por una errada decisión municipal. La fotografía que se inclu- 
ye, valga la conjetura, sugiere una celebración del hecho fotográfi- 
co, cuando éste no es aún una realidad cotidiana, sumado al deseo 
de perennizar la imagen de uno de los primeros automóviles de la 
ciudad: qué mejor que hacerlo frente a la Catedral junto a un 
grupo de testigos y curiosos, cuya heterogénea composición insi- 
núa las marcadas diferencias sociales características de la Riobamba 
de la primera década del siglo XX. (Archivo de Franklin Cepeda 
Astudillo) E 


3. FUENTE DE NEPTUNO. Esta imagen, una «clásica» de 
Riobamba, es parte de una colección de postales distribuida el 28 
de junio de 1913 como «Recuerdo del Sub Comité de Jóvenes, en 
la solemne inauguración del servicio de Agua Potable». Si bien no 
se han localizado datos fehacientes, es posible indicar que la fuen- 
te, actualmente situada en el parque Sucre, experimentó modifica- 
ciones, al menos en su orientación. La fuente, la estatua principal 
y sus complementos fueron adquiridos en el exterior por el muni- 
cipio de Riobamba. Piezas similares se encuentran en Guadalajara 
y Santiago de Chile. (Archivo de Franklin Cepeda Astudillo) 


4. ORQUESTA ÁNGELES DEL INFIERNO. Una percepción 
generalizada nos informa que, hasta mediados del siglo XX, era 
frecuente en Riobamba la «vida de sociedad», buena parte de la 
cual se expresaba en la actividad de clubes y agrupaciones sociales, 
que habitualmente organizaban veladas poéticas, musicales o 
«bailes sociales». Entre los años cuarenta y cincuenta, operan en 
Riobamba al menos cuatro orquestas «jazzeras»: Blue Jazz, Los dia- 
blos del Jazz, Continental Jazz y Los Ángeles del infierno, la más 
popular de todas. En la toma constan: Ángel Serafín Pulgar (direc- 
tor, fundador); N. N., Olmedo Bravo (cantante); NN, Víctor Huilca 
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Costales (saxo, clarinete); Gerardo Pulgar (saxo clarinete). Sentados: 
Segundo Pulgar (trompeta); Hugo Haro (contrabajo, guitarra eléctri- 
ca). Riobamba, enero de 1948. (Archivo de Mario Godoy Aguirre) 


5. TRASLADO EN TRÁNSITO POR EL BARRIO SANTA ROSA. 
En ciudades pequeñas, en las que el generalizado conocimiento 
recíproco es la norma, los velatorios y traslados son acontecimien- 
tos de especial interés. En Riobamba, hasta pasados los años cin- 
cuenta, era habitual el empleo de carrozas especialmente conce- 
bidas para estos menesteres: una llevaba los arreglos florales y otra los 
restos del respectivo difunto. Estos transportes eran conducidos por 
personal especialmente ataviado aunque el traslado mismo, a guisa 
de mejor homenaje, se prefiriera realizar sobre los hombros de un 
grupo de dolientes. La imagen, sin ser extraordinaria, documenta un 
traslado con honores militares y también niños acaso distantes a 
dichas solemnidades; la acción tiene lugar en una de las entonces pol- 
vorientas calles de Riobamba. (Archivo de José Garcés Meza) 


6. PARO PROVINCIAL DE 1976. Una de las «medidas de 
hecho» más recordadas en Riobamba es el paro provincial de octu- 
bre de 1976, acción a la que se suele recordar como «el despertar 
del león dormido». Intentando racionalizar esta expresión, pode- 
mos señalar que esta ciudad, a raíz de la quiebra la Sociedad 
Bancaria de Chimborazo en 1927, vive un estancamiento económi- 
co y social que, con altibajos, se prolonga hasta los años setenta, 
lapso en el que es habitual referirse a Riobamba como «ciudad en 
venta». La imagen, a más de un nutrido grupo de adherentes al 
paro, nos permite ver la Catedral de Riobamba, de la cual, en razón 
de su vejez y precariedad, solo se mantenía en pie la fachada, 
levantada en parte con piedras rescatadas de la antigua ciudad, 
destruida por el terremoto de 1797. (Archivo de José Garcés Meza) 


NOTAS: 


1. Carlos Arcos Cabrera, novelanda la Riobamba de las primeras décadas del siglo 
XxX, formula una sugestivaexplotación de la fotografía en Vientos de Agosto, referen- 
te literario que, en cuanto tal, ha-merecido varias críticas favorables. Véase también 
Auge y decadencia de Riobamba-en una novela, en Los Andes, Riobamba, 30 de enero 
de 2004. . ES z 

2. Los datos de este parágrafo provienen de El retrato ¡lluminado, fotografía y repúbli- 
ca en el siglo XIX, Lucía Chiriboga y, Silvana Caparrini, Taller Visual, Quito, 2005. 


3. Los listados consignados en estos textos no pretenden ser exhaustivos. 


4. Véase Die Anden, Geogradhische Erforschung und kúnstlerische Darstellung, libro 
conmemorativo de los 100 años de la expedición de Hans Meyer y Rudolf Reschreiter 
a los Andes, Munich, 2003. En este mismo libro se incluye una toma que correspon- 
dería a una calle de Riobamba en 1874. 


5. El Ecuador en Chicago, publicado por el Diario de Avisos de Guayaquil, impreso en 
New por A. E. Chasmar y Cía., 1894. ¿ 


6. De un repertorio visual de probable interés hallamos referencias en el periódico rio- 
bambeño Hogar y Patria, correspondiente al 15 de mayo de 1909: «Trabajo importan- 
te y de actualidad es el ejecutado por el inteligente y laborioso joven Sr. Juan Aurelio 
Vela Ch., profesor del Colegio Nacional Maldonado, empleando sus conocimientos en 
el arte de la fotografía, para contribuir a los festejos del mismo centenario. Ha forma- 
do una colección de vistas que se exhibirán con el plano del Dr. Villalba. Panoramas 
bellísimos del valle que ocupaba la ciudad de Maldonado y de las poblaciones de 
Zicalpa y Cajabamba, vistas de los barrios destruidos por el terremoto de 1797, de los 
restos del templo de la Merced y del promontorio del cerro Cullca, que sepultó ese 
barrio; de los escombros de los demás templos; de las portadas en donde existen gru- 
pos de piedras labradas, que dan a conocer lo adelantado que estaba el arte arquitec- 
tónico en la ciudad de nuestros mayores; y, entre otras curiosidades, la fiel reproduc- 
ción de un escudo labrado en piedra, con esta inscripción: «Mallo mori quam foeda- 
ri», que se supone pertenecía a una de las casas de los parientes de Maldonado. 


Sería de desear que la Municipalidad de Riobamba o el Comité central «Maldonado» 
o el Colegio Nacional, se preocuparon de recoger los datos sobre Riobamba y el sabio 
Maldonado, y dieran a la estampa una edición ilustrada con estas vistas». 


El fragmento transcrito, como se ve, no alude específicamente a la nueva Riobamba, 
pero sin duda evidencia que la fotografía, ya desde inicios de siglo, tuvo en el medio 
cultores empeñados en elaborar colecciones con miras a la preservación de la memo- 
ria visual local. 


Edo 


7. El Ecuador, Guía Comercial, Agrícola e Industrial de la República, Guayaquil, 
Compañía «Guía del Ecuador», 1909. 


8. América libre, 2? volumen, Guayaquil, Empresa Periodística Ecuatoriana, 1922. 


9. En el diario Los Andes, correspondiente al 10 de agosto de 1924, se publica un anun- 
cio del libro Riobamba en el Centenario de Ayacucho de Camilo Destruye. No hemos 
localizado, pese a nuestro empeño, ejemplares de esta publicación pero en el anuncio 
se señala que el libro contiene las siguientes ilustraciones: Escudo de la ciudad de 
Riobamba, plano de la ciudad, perspectivas, paisajes y objetos naturales; lustre 
Ayuntamiento de Riobamba, Autoridades civiles, militares y eclesiásticas; Centros docen- 
tes y asociaciones culturales; la Banca, el Comercio y las industrias; la Prensa local, la aris- 
tocracia y belleza del Chimborazo; Riobamba Moderno: Edificios, parques y avenidas. 


10. J. Gonzalo Orellana, Síntesis Monográfica de la Provincia de Chimborazo en El 
Ecuador en cien años de independencia, 1830 - 1930, Tomo Primero, Quito, Escuela 
Tipográfica Salesiana, 1930, pp. 333 — 350. 


11. Julio Castillo Jácome, La Provincia de Chimborazo en 1942, Estudio monográfico de la 
provincia y obras de propaganda en sus diferentes aspectos y actividades, Riobamba, Talleres 
Gráficos de la Editorial Progreso, Castillo Jácome y J. Ignacio Paredes, editores, 1942, 502 pp. 


12. Julio Castillo Jácome, La provincia del Chimborazo en 1964, Ambato, Editorial 
Tungurahua, 1964, 292 pp. 


13. Romero Manuel, ed., Chimborazo Corazón de la Patria, Cuenca, Romlacio Editor, 
1994, 51 láminas más mapas y otros anexos. 


14. En su mayoría captadas por Marcelo Miller. 


15. Cfr. Franklin Cepeda Astudillo, Riobamba: fotografía e historia en 21 de abril, 
revista de Los Andes, Riobamba, 21 de abril de 2005, pp. 6 - 8. 


16. Cfr. Franklin Cepeda Astudillo, Historiografía y archivos visuales, Los Andes, 
Riobamba, 3 de junio de 2003. 


17. La serie dejó de publicarse por una extraña decisión de quien fungía como direc- 
tora de dicha revista; consideró que la sección en cuestión «no era interesante». 


18. Sin perjuicio de los méritos de los fotógrafos de Riobamba, la práctica con propó- 
sitos artísticos parece ser una realidad que recién en las últimas décadas va tomando 
fuerza. He localizado numerosas fotografías de «hechos históricos» o con carácter 
documental, pero, salvo pocos casos detectados, el tipo de fotografía más común en 
Riobamba ha sido de carácter comercial: retratos personales, familiares, tomas para 
credenciales, desfiles, eventos deportivos y similares. 


19. Fotorama, Foto Germania, Foto Sport, Foto España, Foto Proaño. 


20. José Bota, hacia 1967, fue uno de los primeros (¿el primero?,) proveedores de 
insumos y servicios fotográficos, en ofertar revelado a color. Los rollos, según se ha 
podido establecer, se enviaban con este propósito a Estados Unidos. 


21. A Sylvia García Flor se deben diversas publicaciones de Ediciones Locomotora 
como la agenda Riobamba, Imagen y pensamiento 2003, ilustrada con fotografías 
antiguas y recientes de la ciudad, así como diversas series de tarjetas y postales con 
reproducciones fotográficas de artesanías, pinturas y otros elementos elaborados en 
Chimborazo. 


22. Publicación sin fecha producida por la Casa de la Cultura Ecuatoriana, 24 pp. 


23. Antonio Godoy Aguirre es autor de fotos de compositores, artistas y músicos. 
Algunas de sus fotografías fueron incluidas en el Diccionario de la Música Española e 
Hispanoamericana, obra que, en la sección correspondiente a Ecuador, estuvo coordi- 
nada por Mario Godoy Aguirre. 


24. Blair Niles, Correrías casuales en el Ecuador, Quito, Ediciones Abya Yala, 1995. 


25. Burgos Guevara Hugo, Relaciones interétnicas en Riobamba: dominio y dependen- 
cia de una región indígena ecuatoriana, México, Instituto Indigenista Interamericano, 
1970, 390 pp.; 2? Ed. Quito, Corporación Editora Nacional, 1997, 378 pp. 


26. En los años ochenta, aunque por una breve temporada, Ricardo Descalzi presen- 
tó un programa de televisión con temas históricos, uno de los cuales estuvo dedicado 
a Riobamba e «ilustrado» con tomas fotográficas de su autoría. 


27. Riobamba: La villa peregrina, 1999; Riobamba: Del Luterano al Terremoto, 1998 y 
Antiguos oficios, 1999; publicaciones de Editorial Pedagógica Freire. Morales, en 
fechas más recientes, ha producido nuevas series de fotos de sitios de Riobamba, las 
mismas que espera incluir en nuevos trabajos de su autoría. 


28. Lucía Chiriboga y Silvana Caparrini, Identidades desnudas, Ecuador 1860 — 
1920, La temprana fotografía del indio de los Andes, Taller Visual, ILDIS, Abya Yala, 
Quito, 1994. 


29. Lucía Chiriboga y Silvia Caparrini, El retrato iluminado, Op. Cit. 
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María Auxiliadora Balladares U. 


(Guayaquil, 1980). Ha realizado estudios de posgrado en Literatura en la Universidad 
Católica del Ecuador. Profesora de Literatura de la Universidad San Francisco de Quito 


FOTOGRAFÍAS DEL ARGENTINO DANI YAKO, DICE 

QUE ÉSTE «NO HACE FOTOS SINO ESQUÍAS. EN GRIE- 
GO PHOTOS SIGNIFICABA £UZ; SOMBRA SE DECÍA SKIA. LA 
FOTOGRAFÍA ES —CASI— UNA OBVIEDAD; LA ESQUIGRA- 
FÍA PUEDE LLEGAR A SER UN ARTE. LA LUZ ES EVIDENTE 
DONDE LA SOMBRA ES SUTIL; LA LUZ ES VOCINGLERA 
DONDE LA SOMBRA SUSURRANTE; LA LUZ EXHIBE DONDE 
LA SOMBRA ENTIENDE». HACIENDO UNA ANALOGÍA, SE 
PODRÍA ASEVERAR QUE LA MEMORIA HACE EVIDENTE 
AQUELLO QUE EL OLVIDO SE ESMERA-EN OCULTAR, GUAR- 
DAR Y PRESERVAR. A LA FOTOGRAFÍA, DESDE SU INVEN- 
CIÓN, SE LA RELACIONA CON LA IDEA DE CAPTAR AQUELLO 
QUE LA MEMORIA NO PUEDE RETENER EN TANTO LAS IMÁ- 
GENES DEL MUNDO LA ATOSIGAN; SE TRATA, A TRAVÉS DE 
LA CÁMARA OSCURA, DE APREHENDER UN PRESENTE DE 
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| [rero CAPARRÓS, EN SU PRÓLOGO AL LIBRO DE 


Retrato de barbero en Cotacachi. 


ENTRE LAS MILLONES DE IMÁGENES QUE A PARTIR DE AHÍ 
CONFORMARÁN EL PASADO (QUE SE OLVIDA) Y EL FUTURO 
(QUE SE OLVIDARÁ) DE ESA FOTOGRAFÍA, NO YA DE LA 
VIDA DE ALGUIEN O DE LA HISTORIA DE ALGÚN PUEBLO. EL 
OLVIDO ES EL BISTURÍ DE LA MEMORIA, DICE RICARDO 
FORSTER.2 LA CUESTIÓN, COMO ESPECTADORES, NO APUN- 
TA HACIA DETERMINAR SI ES LA VERDAD O LA MENTIRA LA 
ESENCIA DE LAS IMÁGENES FOTOGRÁFICAS; PARTIMOS 
DEL HECHO DE QUE SE TRATA DE LEER, COMO A UN TEXTO 
LITERARIO DE FICCIÓN, A ESA FOTOGRAFÍA EN SÍ MISMA. 
LA LUZ Y LA SOMBRA DE UNA FOTOGRAFÍA SON PRIVATI- 
VAS DE ESA FOTOGRAFÍA. PARTIENDO DE ESTO Y VOLVIEN- 
DO A CAPARRÓS, RESULTA MÁS ATRACTIVO QUEDARSE EN 
EL ÁMBITO DE LAS SOMBRAS Y TRATAR DE DETERMINAR 
AQUELLO QUE ENTRE LÍNEAS SE NOS DICE, LOS MÁRGENES 
QUE SE OCULTAN DE LA LUZ. 


: 
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Las obras de tres jóvenes fotógrafos ecuatorianos, Jorge Vinueza 
(Quito, 1975), Florencia Luna (Quito, 1978) y Geovanny Verdezoto 
(Santo Domingo de los Colorados, 1984), pueden ser leídas en esta 
clave que vincula a los pares de opuestos: memoria/olvido y 
luz/sombra. A partir de tres fotografías de cada uno de ellos, ire- 
mos advirtiendo las particularidades de su propuesta estética, de su 
mirada, del acto comunicativo que se inicia con la publicación de 
la imagen fotográfica y que genera la escritura de este artículo, 
pero, sobre todo, procuraremos detenernos en aquello que des- 
cansa en las sombras, en sentido metafórico y literal, y que despier- 
ta solamente cuando el ojo del espectador despierta también. 


JORGE VINUEZA: 
LA FICCIÓN DENTRO DE LA FICCIÓN 


Jorge Vinueza es fotógrafo de profesión desde hace catorce años, 
cuando comenzó a trabajar como pasante en Diario El Comercio de 
Quito. Ha trabajado en periódicos, revistas y en diferentes proyec- 
tos que incorporan a la fotografía como un elemento indispensa- 
ble. Se han publicado en formato de libros varios de sus ensayos: 
Tren al sol, Afrodisiaco, Ibarra. La ciudad que fue fundada en la vís- 
pera, entre otros. Ganó el premio Jorge Mantilla Ortega en 2005 
con Vida de topos. Ha recorrido Ecuador y el mundo en busca de 
fotografías. Es un buscador de retratos en los que los sujetos tras- 
ciendan. Vinueza siente que la realidad de la foto como producto 
final es otra distinta a la que ve en el momento de fotografiar. 


En Retrato de barbero en Cotacachi, el barbero está mirando de 
frente a la cámara. Como resulta frecuente en los retratos de 
Vinueza, nos encontramos con que el sujeto fotografiado posa de 
un modo en el que no pretende desentenderse de la presencia de 
la cámara, y así como sus ojos miran de frente, su cuerpo también 
lo hace. Se lee en su semblante una conciencia del acto fotográfi- 
co. Asimismo, el sujeto ocupa el centro de la foto y hay una casi 
nula afectación en su pose. El espacio escogido es el interior de la 
misma barbería. El barbero se encuentra entre la silla y la mesa de 
trabajo y ése es el plano principal de la foto. En segundo plano, nos 
encontramos con la pared de la barbería, una radio, y una banca 
para quienes esperan su turno. Pegados en la pared, hay afiches, 
fotos, calendarios y estampas dispuestos sin un orden aparente, 
que se contrapone al orden con el que han sido dispuestos las 
herramientas de trabajo sobre la mesa. Por su tamaño, llama la 
atención un afiche que contiene una foto de los años ochenta de 
Richard Avedon, famoso fotógrafo de modas estadounidense. En 
ella, una serpiente enorme rodea el cuerpo de Natasha Kinski, sím- 
bolo sexual de la época. La foto de Avedon, cargada de una gran 
fuerza erótica, contrasta radicalmente con el resto de elementos 
que componen la foto de Vinueza: con el barbero, con las flores 
que adornan la silla y la mesa, con el afiche que promociona los 
paisajes de la ciudad de Cotacachi, que no son necesariamente 
símbolos de erotismo. 


En La tormenta, el sujeto es un payaso del espectáculo Alegria 
del Cirque du Soleil. Éste no está viendo al lente; de hecho, 
Vinueza ha utilizado un teleobjetivo3 por la distancia que los 
separaba. El payaso tiene los ojos cerrados y, a diferencia del 
barbero, parecería no tener la más mínima conciencia de que 
está siendo fotografiado. Está sobre un escenario y es parte de 
la escenografía una escalera, muy similar a las que utilizan los 
trapecistas para subir o bajar de su armatoste, que se encuen- 
tra en segundo plano. El disfraz le permite jugar con la apa- 
riencia de que hay un segundo personaje en escena que lo está 
abrazando, y parecería que consolando por el rostro triste del 
payaso que nos remite al imaginario paradójico del circo. Ese 
segundo personaje es mucho más alto. Esa idea de lo elevado 


se refuerza con la escalera y con la serenidad de quien lo acom- 
paña, y se contrapone a la pequeñez del payaso y a la tristeza 
de su rostro. Un sombrero y la peluca del payaso ocultan el ros- 
tro que no existe de ese segundo personaje. 


En Reflejo bajo la torre Eiffel, a diferencia de las otras dos 
fotos, no vemos rostros, apenas el reflejo de los cuerpos de 
unos caminantes en un charco de agua y las piernas de otros 
en la parte inferior de la foto; también se aprecia el reflejo de 
un fragmento de la torre. A un espectador desprevenido le 
puede tomar algo de tiempo darse cuenta que la imagen de la 
torre Eiffel es efectivamente un reflejo. En primera instancia, 
podría pensar que es un efecto logrado a través del Photoshop 
o de cualquier otro medio para manipular fotografías. Las dos 
personas que están debajo de la torre, la una caminando y la 
otra detenida, remiten a pensar en las dos posibilidades que el 
paisaje de la torre genera en los que por ahí circulan: la prime- 
ra, es la de quien de tanto ver el monumento ya no se detiene 
a contemplarlo y la otra, la del turista que se detiene con aten- 
ción a observarlo antes de sacarle una fotografía. La composi- 
ción es bastante armónica: dos personas debajo del arco de 
una torre. Ése es el gancho que atrapa la atención del especta- 
dor, quien, si se detiene un poco más-sobre ella, se percatará 
de que las piernas en la parte inferior delatan que ésta es-una 
fotografía a colores y no en blanco y negro como parece por el 
efecto de la imagen reflejada en el charco de agua sucia. 


Los tres elementos sobre los cuales me interesaría hacer una 
reflexión son el afiche de la Kinski, la tristeza del payaso y el 
charco de agua. Los tres nos remiten a la idea de la ficción den- 
tro de la ficción: el afiche de la Kinski y su serpiente están den- 


La tormenta. 
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tro de una foto, la tristeza del payaso es parte de una puesta en 
escena y la foto de la torre es en realidad la foto del reflejo de la 
torre. Los referentes en su primer nivel de significación caen en el 
olvido; en las fotografías de Vinueza, el referente es la representa- 
ción de algo y no ese algo en concreto. Hay una clara intenciona- 
lidad, en la foto de la torre, de obviar el referente del primer nivel 
y remitirse al reflejo de su imagen. En las otras dos fotos, es quizá 
en un nivel inconsciente, el de la elección de los temas de las foto- 
grafías (una foto, una puesta en escena), que el referente del pri- 
mer nivel deja de ser importante. En estas fotografías, la memoria 
se construye solo en función de ese olvido. 


Vinueza privilegia el uso de los gran angulares, 4 y es por esto que 
las imágenes finales dan la sensación de abarcarlo todo, como en 
la del barbero, por ejemplo. Esa avidez del gran angular da cuenta 


Reflejo bajo la torre Eiffel 


de una mirada que, desde atrás, quiere envolver todos los elemen- 
tos de la barbería. Que el blanco y negro se imponga en una foto- 
grafía a colores, que la mirada del esteta Avedon resalte en el retra- 
to de un barbero humilde de Cotacachi, que la ternura del acto de 
consolar al otro haga que nos olvidemos que en realidad hay una 
sola persona en la foto que captura ese acto, además de los con- 
trapuntos señalados en las descripciones de los párrafos anteriores 
hacen que la fotografía de Vinueza se inscriba en el ámbito de lo 
paradójico y, por lo mismo, de lo esencialmente humano. 
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FLORENCIA LUNA: 
LA EDAD DEL OTRO 


Florencia Luna es fotógrafa profesional desde el 2002, año en el 
que comenzó a trabajar como free lance para Diario El Universo en 
Quito. Desde entonces, se ha embarcado en varios proyectos: ha 
asistido a importantes talleres fotográficos, ha viajado alrededor 
del mundo en busca de proyectos documentales, hace fotografía 
de eventos sociales y de estudio. Luna admite que no puede des- 
lindarse de la gente que es sujeto de sus fotos y, rescatando la 
mirada del niño que se sorprende ante la novedad, siente que el 
placer de la fotografía radica en su esencia mágica. 


En Túnel, mención de honor en la Il Bienal Iberoamericana de 
Fotoperiodismo en 2007, cinco niños interactúan en un callejón 
subterráneo. Cada niño asume una postura distinta y, asimismo, 
una actitud distinta ante la cámara y ante sus iguales. Ninguno 
de los niños está viendo lo mismo. Si trazaríamos las líneas que 
siguen sus miradas, el resultado sería una suerte de telaraña, en 
la que irremediablemente, como espectadores, nos perdería- 
mos. Hay uno, cuyo movimiento ha captado la cámara, que está 
frente a los otros cuatro como amenazando saltar sobre ellos. 
Los niños responden de manera distinta a la aparente invitación 
al juego que el niño frente a ellos hace. Dos de ellos están tam- 
bién en movimiento y los otros dos, indiferentes. El callejón sub- 
terráneo que se aprecia en perspectiva, remite a la idea del 
laberinto y parece que estos niños lo han recorrido juntos, como 
en el viaje laberíntico por las cavernas de la memoria del que 
habla Forster.5 Sobre el callejón, la luz se ha filtrado por unos 
resquicios y se intercala con la sombra, provocando un juego de 
claroscuros. 

En Evelia y Rolando, una pareja está conversando y cada uno sos- 
tiene una taza, como en una tertulia de café, aunque el fondo 
negro delate que en realidad se trata de una fotografía de estudio. 
Ella está diciéndole algo a su acompañante y la mano de él, al 
pedirle que se detenga, parecería indicar que no está de acuerdo 
con lo que ella dice. A pesar del supuesto desencuentro entre estos 
dos personajes, sus miradas sosegadas delatan, más bien, la acep- 
tación que se tiene del otro, aunque éstas no se crucen. Sus pan- 
talones son negros y sus camisas son blancas. El cabello y la barba, 
largos y canos, de él se contraponen al cabello de ella, oscuro y 
recogido hacia atrás. 


Carmen se opone esencialmente a las otras dos fotografías, porque 
ésta es una foto a colores y porque mientras en Túnel y Evelia y 
Rolando no hay excesos de ningún tipo y hay sobriedad en la dispo- 
sición de los escasos elementos de la foto, en ésta, en el espacio que 
ha captado el gran angular, que es el de la esquina de una habitación, 
hay muchos elementos. En Carmen, Luna ha juntado dos de los lejt 
motives de su obra que son la niñez y la vejez, que a su vez, son los 
ejes temáticos de las otras dos fotos suyas escogidas para este artícu- 
lo. Una mujer de edad avanzada se encuentra echada en su cama y 
junto a ella, un niño, que por el modo en que revisa su cartera, segu- 
ramente es su nieto o algún pariente cercano. En la pared de atrás, 
nos encontramos con un altar al Divino Niño, decorado con muchos 
adornos y color, y dos afiches, uno de Jesús del Gran Poder y otro del 
Sagrado Corazón de Jesús. También algunos marcos con fotografías, 
un crucifijo y un calendario. La mujer está muy abrigada, su rostro 
arrugado está marcado por un gesto serio y su mirada, más bien per- 
dida. Las manos sobre su vientre, una encima de la otra, indican pasi- 
vidad, reposo. El niño, a pesar de estar también echado en la cama, 
tiene otra actitud, mucho más despierta, sus ojos están muy concen- 
trados en el contenido de la cartera y sus manos activas en la búsque- 
da. El niño, a diferencia de la mujer, no está abrigado, sino disfraza- 


ARRIBA: Túnel. // ABAJO IZQ.: Evelia y Rolando. // ABAJO DER.: Cármen (31 de diciembre, 2006. 11:30 pm). 


do de Hombre Araña. Parecería que solo cabe el silencio entre estos 
dos personajes, que son, por donde se los mire, diferentes; pero el 
hecho de que el niño esté hurgando en la cartera de la mujer, indica 
ya un lazo, una relación, un diálogo que en su esencia es distinto al 
que se pueda entablar a través de la palabra o las miradas. 


El hecho de que, en las tres fotografías, las miradas de los personajes 
no se crucen y no vean a la cámara hace que las fotos salgan de sus 
propios márgenes en función de hacia dónde se dirigen esas miradas, 
como por ejemplo la de Rolando en Evelía y Rolando o la de la mujer 
en Carmen. La riqueza en la obra de Luna radica en el hecho de que 
cada personaje está viviendo su propia historia olvidándose de la pre- 


sencia física y la cercanía del otro o de los otros y, al mismo tiempo, 
en que hay un diálogo entre los personajes, que no se da a través del 
habla (a excepción de en Evelia y Rolando) y que le da unidad a la 
foto. Si bien los contextos de las tres fotografías son en esencia dis- 
tintos, la fuerza radica exclusivamente en los personajes y en sus 
encuentros y desencuentros. De las tres-fotos, Carmen es la que cuen- 
ta con la mayor cantidad de elementos, y también es posible estable- 
cer un diálogo entre los personajes y esas imágenes de la iconografía 
religiosa. Todas ellas están encima de los personajes, dividiendo: la 
foto en la parte de arriba (lo sagrado) y la de abajo (lo humano), divi- 
sión que responde a la cosmovisión de la mujer, de ser ella la dueña 
de la habitación. La parte de abajo es, sin lugar a dudas, la que más 
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La Empleada 


fuerza tiene porque es la más cercana al lente de la foto y porque en 
ella encontramos al par de opuestos niñez-vejez que llama la atención 
del espectador. A pesar de estar en el mismo espacio, los personajes 
parecen no tener ninguna conciencia de aquellas imágenes religiosas 
que se encuentran sobre ellos, parece que las han olvidado. 


Las edades de los personajes imponen sus ritmos y sus gestos en estas 
fotografías (el juego en Túnel, la tertulia en Evelía y Rolando). Con res- 
pecto a esto y desde un punto de vista exclusivamente cronológico, 
los personajes de las fotografías de Luna se alejan irremediablemente 
por la brecha generacional. Si unimos los dos extremos de esa línea 
cronológica, que con suerte es flexible, ellos resultan mucho más cer- 
canos de lo que podríamos imaginar a simple vista. Las historias de las 
imágenes fotográficas de Luna se fragmentan y compactan, indistin- 
tamente, en función de los encuentros y desencuentros, de los diálo- 
gos y los silencios de sus personajes, del tomar conciencia de la edad 
del otro, pero también de olvidarla. El contrapunto entre vida y muer- 
te también se da; en la fotografía de Luna, la vida no se corresponde 
exclusivamente con la niñez, ni la muerte con la vejez: no se me ocu- 
rre un símbolo mejor de la muerte y su inmovilidad que el estar bajo 
tierra, como los niños de Túnel; ni uno mejor de la vida y su dinamis- 
mo que el diálogo con el otro, como en Evelia y Rolando. 


GEOVANNY VERDEZOTO: 
LA CONCIENCIA DEL UMBRAL 


Geovanny Verdezoto se dedica a las artes visuales en general. La 
fotografía es una de las herramientas con las que trabaja. Su ver- 
dadera pasión es la pintura y el dibujo, pero su libro de fotografí- 
as, Los que se quedan, le ha valido el reconocimiento del público y 
de la crítica, no solo en Ecuador, sino en el mundo: Verdezoto 
acaba de recibir el premio del Festivale Internazionale di Roma 
2008. Los que se quedan resultó el ganador absoluto de entre 80 
proyectos presentados por artistas de toda América Latina. Trabaja 
para revistas y para empresas privadas. Su obra ha sido expuesta en 
importantes galerías de Ecuador. Verdezoto rescata la idea de que 
en el arte contemporáneo se privilegia la visión y no el medio. 


En La empleada, una mujer de mediana edad se encuentra en la 
cocina de una casa. Está posando ante la cámara y a pesar de que 
los elementos que componen la foto abarcan más espacio físico 


52 


sobre el papel, ella llama la atención porque parecería no pertene- 
cer a ese contexto. En un primer momento, por su peinado y por 
cómo ha acomodado su vestimenta, parecería una mujer del 
Lejano Oriente. Sus ojos le dan a su rostro un aire enigmático. Las 
paredes de la cocina están despintadas y los muebles de madera 
son viejos. Encontramos baldes, lavacaras, utensilios, ollas y elec- 
trodomésticos dispuestos en un aparente orden. Un molino está 
instalado en la mesa. Hay un foco encendido, así como la lumbre 
de la cocina. La puerta entreabierta en el centro de la foto sugiere 
la posibilidad de que la mujer pueda salir si lo desea, aunque por 
estar parada frente a la lumbre de la cocina y por su pose: las 
manos cruzadas sobre su vientre, parecería que ella no va a irse a 
ningún lado; también se podría decir que quien está afuera puede 
entrar, sin mayor impedimento. 


En La playita del Guasmo, nos encontramos con dos niños que 
están jugando en el río. Uno de ellos le está dando la espalda al río, 
al filo del muelle, con los brazos hacia atrás, y el otro está en el aire, 
a punto de caer al agua, con los brazos hacia adelante. Entre el 
cielo y el río se aprecia un horizonte verde, y los muros de cemen- 
to ocupan buena parte de la fotografía. Además nos encontramos 
con un mirador, un barco pequeño, una canoa y algunos postes, 
en medio del río, para amarrar embarcaciones. Hay una bandera 
del Ecuador medio tapada por los bloques de cemento. La compo- 
sición de esta fotografía es bastante simétrica, como en un juego 
especular, todo se encuentra reflejado, todo encuentra su par. 


En El prioste, en una habitación, se han dispuesto varias mesas que 
están ocupadas por los invitados a una celebración. Todos están 
comiendo. Del tumbado cuelgan serpentinas y los muebles han 
sido arrumados contra la pared para hacerle espacio a las mesas. 
Hacia el centro de la foto, una señora sentada está expectante ya 
que ella es la única que no tiene comida. En general todos los espa- 
cios de la habitación están bien iluminados, pero justamente el per- 
fil de la mencionada señora, captado por la cámara, está sombrío. 
El anfitrión, como la señora, está viendo a través de una puerta 
abierta a alguien en la habitación de al lado que es probablemen- 
te la cocina. Su mano señala a la señora. Casi todos los comensa- 
les están muy concentrados frente a sus platos; los que no, están 
fijándose en lo que acontece con la señora o viendo a la cámara. 
Hacia el fondo de la habitación, hay otra puerta abierta, que 
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enmarca a una luz intensa y a otra puerta abierta que a su vez 
enmarca a unos niños. Las puertas abiertas crean el efecto de una 
privacidad invadida. 


El título del libro Los que se quedan nos remite al libro de cuentos 
de 1930, Los que se van de Joaquín Gallegos Lara, Enrique Gil 
Gilbert y Demetrio Aguilera Malta, aunque Verdezoto no haya teni- 
do en mente esta referencia cuando escogió el título. Han pasado 
más de setenta y cinco años entre las publicaciones de ambos libros 
y resulta interesante que a pesar de que el tema de fondo es el 
mismo, el de la migración, hay una diferencia sustancial en la pers- 
pectiva de uno y otro: además de lo obvio que es que en uno se 
utiliza la palabra y en otro las imágenes para dar cuenta de esta 
problemática, la atención de Verdezoto gira en torno a la ausencia 
y, a diferencia de lo que sucede en el texto del 30, esto no se mues- 
tra a través de la violencia de las imágenes; al contrario, a pesar de 
ser imágenes panorámicas que pretenden abarcarlo todo, el silen- 
cio en Los que se quedan se impone (por ejemplo, en los invitados 
de El prioste, todos ocupados en comer). 


Hay un hilo conductor en las tres fotografías escogidas y probable- 
mente en todo el libro de Verdezoto y éste tiene que ver con la idea 
del umbral. Esta idea es obvia en las fotografías en donde apare- 
cen puertas o ventanas y es más sutil cuando pensamos en que las 
imágenes que estamos apreciando tienen que ver con la idea de la 
partida, del viaje. Los que se quedan recuerdan a los que se van, en 
un ejercicio de la memoria a partir del cual van a reconstruir sus 
vidas. Ahí es, justamente, donde la memoria abre paso al olvido: 
en ese repensarse y reconstruirse debe haber la menor cabida posi- 
ble para el dolor. Así, los niños juegan en La playita del Guasmo, 
los personajes de El prioste comen con placer, y la mirada de la 
mujer en La empleada sugiere enigmas. 


Cruzar el umbral separa o acerca. Tanto en La empleada como en 
El prioste las puertas nos remiten a esa idea: la posibilidad siempre 
abierta de irse o la puerta abierta para el regreso, para el reencuen- 
tro con la intimidad familiar, de ahí que las puertas en El prioste 
estén abiertas de par en par. En La playita del Guasmo, por el con- 


trario, no encontramos puertas, pero la idea de umbral persiste ya 
que Verdezoto ha captado el momento (o los momentos) en que 
los niños están a punto de cambiar de elemento: sus cuerpos están 
a punto de caer al agua. Así, se entiende la simetría de esta foto: 
los cuerpos de ellos son el umbral entre el cielo y el agua; asimis- 
mo, la línea verde de tierra y vegetación es el umbral entre esos 
mismos cielo y agua. Cuerpo y tierra se igualan. Solo ahí se pue- 
den dar los encuentros. 


Los proyectos de Vinueza, Luna y Verdezoto, aunque distintos en 
sus búsquedas y en sus concepciones, ceden un espacio a la ten- 
sión entre el olvido y la memoria. A propósito, Joan Fontcuberta 
menciona lo siguiente: «Recordar quiere decir seleccionar ciertos 
capítulos de nuestra experiencia y olvidar el resto. No hay nada tan 
doloroso como el recuerdo exhaustivo e indiscriminado de cada 
uno de los detalles de nuestra vida. [...] / photograph to forget. Yo 
fotografío para olvidar». Crear en función del olvido resulta menos 
pretensioso, quizá más humano, que crear en función de engrosar 
las filas de la memoria. Entre esas sombras lúcidas se encuentra la 
obra de estos jóvenes fotógrafos. 
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RETRATANDO 
A CUATRO FOTÓGRAFOS 
GUAYAQUILEÑOS 


Jorge Martillo Monserrate 


Guayaquil, 1957. Poeta y cronista.-Columnista del diario El Universo y de la revista Elite. En 
1980, obtuvo el Primer Premio de Poesía, Universidad de Loja; en tres ocasiones, el segundo 
Premio de Poesía «Medardo Angel Silva», Municipio de Guayaquil (1979 y 1984). ; Premio 
Unico de Cuento Revista Ariel Internacional (Guayaquil, 1982); Primer Premio en el Festival de 
las Flores y las Frutas (Ambato, 1986); IM Premio, Concurso Nacional de Poesía «Ismael Pérez 
Pazmiño 75 años del diario El Universo» (Guayaquil, 1996). Se destaca como cronista, primero 
desde las páginas de la revista dominical Semana, del diario Expreso (1975 -78), después en la 
revista Diners (1980-85) y, posteriormente enel diario El Universo, de 1985 a nuestros días. 


Xx *Xk xY 


En poesía ha publicado: Aviso de navegantes (1987), Fragmentarium (Premio Nacional 
de Literatura «Aurelio Espoinosa Pólit», 1995), Confesionarium (1996), Vida póstuma 
(1998). En crónica, Viajando por pueblos costeños (1991), La bohemia en Guayaquil 
8 otras historias crónicas (1999), Guayaquil de mis desvaríos (2004). Consta en las 
antologías Colectivo (J. Velasco M., 1980), 40 cuentos ecuatorianos, narrativa guaya- 
quileña de fin de siglo (C. Calderón Chico, 1997), Poesía y cuentos ecuatorianos (Sara 
Vanegas, 1998), Indignados tus hijos del yugo (M. Donoso Pareja, 2003). 


FRANCO, ANDY HOLST Y RICARDO BOHÓRQUEZ, DEJAN 

A UN LADO SUS CÁMARAS, SE ACOMODAN Y SIN POSES 
DE INMORTALIDAD SONRÍEN PARA ESTE RETRATO DE PALA- 
BRAS, HISTORIAS E IMÁGENES. 


Le FOTÓGRAFOS GUAYAQUILEÑOS: CÉSAR Y BOLO 


TODOS LOS DÍAS, a las ocho de la mañana, se abren los portones 
de la Plaza del Centenario. En sus bancas, a la sombra de los 
almendros, descansan y conversan hombres y mujeres, niños, jóve- 
nes, adultos y personas jubiladas. 


Justo en el centro. de la Plaza está la Columna de los Próceres y en lo 
más alto, la estatua de la Libertad. Y hacia la entrada de Vélez y Seis 
de Marzo, vuelan las palomas; y los músicos populares, mientras espe- 
ran ser contratados, con sus guitarras entonan canciones de amor. 


Bajo esos almendros en flor y antiguas farolas, trabajan los ocho fotó- 
grafos oficiales del parque. Cada uno apoya su cámara de fuelle sobre 
un trípode. El cajón todo empapelado por fotos y la manga de tela 
por la que introducen .su brazo para revelar en ese mínimo cuarto 
oscuro es lo que más sobresale. Los observo laborar, convenciendo a 
los paseantes: «Tómese una fotito para el recuerdo». 
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Viendo esa escena es cuando me imagino como un fotógrafo de 
parque. Tengo ante mí a los fotógrafos: César y Bolo Franco, aman- 
tes de los caminos; aunque sé que actualmente Andy Holst vive en 
Dinamarca también está ahí; y pese a que Ricardo Bohórquez es un 
ser nocturno y no estaría tan por la mañana en el Centenario, tam- 
bién lo imagino ahí. 


Así, con ese vuelo, comienzo a retratar a esos cuatro fotógrafos de 
Guayaquil, el puerto de la mitad del mundo. 


EL PURO PLACER DE VIAJAR DE CÉSAR Y BOLO 
FRANCO 


RECUERDO QUE EN 1994, a inicio de semana, una misteriosa mujer 
me hacía llegar a la redacción de Diario El Universo, una postal del 
destino turístico que había visitado la semana anterior. En cada una 
de esas tarjetas redactaba sus impresiones de la geografía ecuato- 
riana y alababa la belleza de las fotos. Nunca conocí personalmen- 
te a aquella mujer pero fue así que conocí el excelente trabajo foto- 
gráfico de los hermanos César y Bolo Franco, autores de esa serie 
Postales del Ecuador, que posteriormente en 1995 formaría parte 
de su primer libro Ecuador €: Galápagos: Visiones del Ecuador. En el 


ARRIBA: Puerto Villamil, Isabela. Bolo Franco, 1997. 
ABAJO: Puerto Villamil, Isabela. Bolo Franco 1987 


prólogo de dicha publicación, Sergio Pérez comenta: «La fotografía 
de Bolo y César Franco ofrece una óptica de singular frescura a las 
diversas regiones del país. Las imágenes constituyen un vistazo rea- 
lista y sin embargo optimista y alegre de la gente y los distintos 
ambientes en los cuales se desenvuelve su vida». También Pérez 
caracteriza el trabajo de cada uno de los Franco: 


Bolo Franco es una figura reconocida por muchos turistas a 
medida que viaja incesantemente por el Ecuador. Su estilo 
sugestivo y surrealista confiere calidez y humor distintivo al 
sello inconfundible de los hermanos Franco. César Franco 
es un profesional de primera línea entre los fotógrafos 
ecuatorianos que trabajan en el país. Así mismo, un viajero 
incesante y compulsivo. César define la filosofía de los 
Franco de la siguiente forma «la mayoría de los fotógrafos 
profesionales trabajan por asignaturas, esto es, viajan para 
tomar fotos. Nosotros viajamos por el placer de viajar y en 
el proceso captamos imágenes.» Ambos hermanos Franco 
han publicado su trabajo dentro y fuera del Ecuador siem- 
pre fieles a Un estilo desenfadado y puntual a la vez. 


AÑOS MÁS TARDE, en 1998 publi- 
can Ecuador del Pacífico, y es cuan- 
do a través de esas imágenes viaja- 
mos a bordo de dos fotógrafos 
interesados por nuestra costa y 
sabanas del Litoral. Nos embarcan 
en un viaje profundo y lleno de luz. 
Cada foto significa caminar 
Ecuador adentro. Cada foto es un 
conocimiento extraído del cuarto 
oscuro de las conciencias de esos 
dos viajeros. De dos fotógrafos 
siempre en tránsito. Para esa época 
los conocí personalmente. Es difícil 
que los Franco hablen de sus fotos. 
Saben que sus imágenes lo hacen 
por ellos. Más jodido aún es que se 
dejen fotografiar, pero me invitaron 
a su buhardilla —ubicada en el 
patio posterior de su casa en 
Urdesa Central—, habitación reple- 
ta de fotos, recuerdos e invadida 
por el blues. Los Franco parecen lo 
que son: dos viajeros de los años 
sesenta. Calzan tenis gastados por los caminos. Bermudas o bluyi- 
nes desteñidos. Camisetas o camisas playeras. El asunto es estar 
cómodos. El asunto es viajar. Vivir. Atrapar imágenes o más bien ser 
atrapados por ellas. 


UNA CÁMARA CHIQUITA. Bolívar Franco Sánchez (Guayaquil, 
1954) realizó tres semestres de fotografía en universidades de 
Boston y Colorado. Vagabundeó con sus cámaras Pentax y Nikon a 
cuesta por Europa, Estados Unidos y Sudamérica. No olvida que 
cuando tenía 9 años y vivía en Washington D.C., acudió con su 
mamá a una tienda donde encontró una cámara chiquita que le 
fascinó pero como no podía comprarla, la encargada se la regaló. 
Esa fue su primera cámara fotográfica. 


Empecé a tomar fotos a los amigos que andaban jugando 
por ahí en carritos de madera. De entrada comencé a tomar 
fotos de acción. A los 19 años mi papá me regaló una 
cámara de 35 milímetros que fue con la que comencé a 
hacer fotos. Pero realmente a los 27 años fue cuando, dán- 
dome cuenta que la vida continuaba y que debía tener una 
profesión, agarré la fotografía en serio. [comenta Bolo]. 


Expresa que, con la fotografía, siempre desea expresar un éxtasis 
visual. «Algo que te saque una exclamación, como cuando uno ve 
una caída de sol». Siempre le ha gustado tomarle fotos a la gente 
en movimiento. En las calles, en los caminos, ese tipo de fotos es 
un reto para él. «Me parece más interesante fotografiar donde 
parece que va a suceder algo. Lo interesante del lugar lo hace la 
gente misma», recalca. Aclara que no es fanático de la tecnología, 
sino de la fotografía en sí. «No sé de cámaras nada, ni cuál será el 
último modelo, ni nada. Solo sé que la mía es una Nikon manual y 
que es fuerte porque no se daña». 


EL PLACER DE VIAJAR. César Franco Sánchez (Guayaquil, 1956) 
realizó un Bachelor of Arts en la Universidad de San Francisco. Es 
más parco que Bolo y no quiso saber nada de hacerse retratar. Su 
actitud nos hizo recordar al escritor norteamericano J.D. Salinger y 
también a sus fotógrafos preferidos Henri Cartier-Bresson y al 
hindú Raghu Rai, todos ellos enemigos de los retratos. César recor- 
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Pelikan Bay, Puerto Ayora. César Franco, 2006 


dó que la idea de Ecuador del Pacífico surgió en 1991, porque el 
Banco Central había publicado un-libro de fotos de la Sierra. 
Entonces, querían hacer uno sobre la Costa. En esa época, no tení- 
an cómo transportarse y tuvieron que alquilar un carro para vaga- 
bundear los caminos costeros. Seleccionaron el 50% de fotos ante- 
riores y. el 50% de imágenes nuevas para armar ese libro. César 
explica «no solo he hecho fotografía paisajística; he tomado bas- 
tante fotos de gente. De hecho Ecuador del Pacífico tiene muchas 
fotos de gente, no es solo paisajismo». Posteriormente, los Franco 
publicaron libros como Ecuador a color, 2005 y al siguiente año, 
Gente de Galápagos. Además han expuesto sus fotos en 
Guayaquil, Quito y Loja. Y en poco tiempo circulará otro libro que, 
con imágenes inéditas, celebrará los 25 años de los fotógrafos de 
andar dándole la vuelta al Ecuador. 


PRIMER PLANO DE UN LADRÓN DE IMÁGENES. Ese sábado de 
marzo, que visité por última vez a los Franco, lamentablemente 
César no estaba en Guayaquil, andaba embarcado en una travesía 
terrestre por el sur del continente: «Nosotros viajamos por puro 
placer de viajar y en el camino tomamos fotos. Es lo que estos días 
está haciendo César. Se fue porque quería irse. Se embarcó en un 
bus que por seis dólares te deja en Tumbes», cuenta Bolo y enume- 
ra el itinerario de su hermano menor por Perú, Chile y Argentina: 
Máncora, Lima, Arica, Santiago de Chile, Puerto Montt, Bariloche, 
etc. «Nos comunicamos por internet, ahorita ya no sé dónde está». 
Pero César va dejando rastros de su aventura porque inmediata- 
mente cuelga las imágenes de su viaje en una página web de foto- 
grafía. En cambio Bolo acepta que recién va adquirir su primera 
cámara digital, César ya lo hizo hace un año. «He intentado sacar- 
le el cuerpo a la digital lo que más he podido pero ahora es difícil 
conseguir rollos de diapositivas y que te lo revelen. Me encanta el 
blanco y negro, en mi cuarto aún tengo químicos, rollos. Pero así 
es la vida». ] : 


Compartimos la Única cerveza que encuentra en la refrigeradora y 
la tarde se desgrana entre recuerdos. Su manía ambulatoria. 
Aquella de viajar e ir disparando fotos, la ha tenido consigo desde 
que era un colegial. Por esa razón, el mismo día que se graduó de 
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bachiller, sintió lo que imagina 
experimenta un preso cuando le 
dan la boleta de libertad. «Me fui 
directo al consultorio de mi padre, 
el doctor Franco —que estaba más 
emocionado que yo—, me dice: 
¿Mijito y usted qué quiere ahora? 
Le respondí: Quiero dinero para 
irme de viaje. Y esa misma tarde me 
fui en bus a Salinas. Y así empeza- 
ron una serie de viajes que hasta 
ahora no acaban». Siempre se con- 
fiesa fanático de Henrie Cartier- 
Bresson por sus legendarias fotos 
de acción, imágenes callejeras, 
donde captura lo que llaman el 
momento decisivo. Para Bolo foto- 
grafiar es una experiencia natural. 
«Es algo que está conmigo, que 
viene. Sobre todo la fotografía con 
luz natural. Cuando salgo a tomar 
fotos, nunca digo: Oye Pepito 
ponte ahí que te voy a tomar una 
foto. Mira para allá. Yo más bien 
me hago el cojudo, cuadro la ima- 
gen y cuando la persona está medio 
distraída, pa!, tomó la foto y me 
voy. Nunca le pregunto ni el nombre, ni dónde vive. Soy un ladrón 
de imágenes, eso realmente ha sido lo mío», define bebiéndose el 
último sorbo de su vaso de cerveza. 


A mi inquietud de que por qué toma muy pocas fotos de su ciudad 
natal explica que como es viajero cuando regresa es a descansar. 
«Cuando salgo de la ciudad es que agarro la cámara», aunque 
tiene proyectado un libro sobre el Guayaquil que a ellos les gusta. 
Cuenta que cuando ve algo que le encanta, es cuando toma la foto 
y espera que la persona que la vea exclame: «Ah! y sienta un éxta- 
sis. Me gusta provocar dicha. No podría fotografiar para el diario 
Extra. Lo mío es hacer algo que produzca felicidad. Eso es todo. Esa 
es la idea mía». Y para suplir en algo la ausencia de César —y en 
parte para viajar con él—, esa tarde Bolo ingresa a www.flickr.com 
y por buen rato vemos las fotos de la travesía de César. Luego, 
cuando comenzó la noche, ni cortos ni perezosos, vamos a donde 
Ochipinti para meterle el diente a unos cangrejos. Obviamente, 
Bolo Franco, el ladrón de imágenes, salió a las calles de Guayaquil, 
sin su vieja Nikon. 


POR LOS INTERIORES € EXTERIORES DE ANDRÉS 
HOLST 


DESDE HACE ALGUNOS AÑOS VIVE FUERA DEL PAÍS. Sí Andrés 
—o Andy como le dicen sus amigos— Holst, aquel que en 1992 
llamó a una de sus muestras Interiores ahora vive en el exterior. 
Exactamente en Dinamarca, con su esposa y dos hijos. Pero lo he 
contactado vía correo electrónico: «Dejé Guayaquil porque hubo la 
oportunidad. Escogí Dinamarca por razón de mi ascendencia; tenía 
pasaporte danés, había ya residido en Dinamarca entre 1985 al 88, 
así que conocía ya el idioma. Como mis hijos nacieron aquí, tam- 
bién tienen la nacionalidad. Desde la dolarización de la economía, 
nuestro poder adquisitivo se redujo. Andábamos siempre apreta- 
dos. Así que esa fue una de las razones para irnos. Había otras. 
Entre ellas estaba darles a nuestros hijos la oportunidad de vivir 
otra cultura, una cultura de la que ellos ya formaban parte. Y claro, 
a Carmen y a mí nos ha gustado el movimiento, el cambio, cono- 
cer cosas nuevas. Venir a Dinamarca representaba el gran cam- 


Acordeón. Andrés Holst. 


bio, y al mismo tiempo la posibilidad de viajar un poco más.» Y 
me remite sus últimas fotos tomadas en Dinamarca y las de sus 
exploraciones por otros países europeos. Básicamente paisajes, 
retratos de gente común y corriente. Viendo esas novísimas imá- 
genes recuerdo sus antiguas fotos, su incursión en la narrativa a 
través de un taller literario coordinado por Miguel Donoso Pareja 
y algunas conversaciones. 


IDENTIKIT. Andrés Holst Molestina (Guayaquil, 1958) se formó 
como fotógrafo profesional en el New England School of 
Photography, Boston. Posteriormente, estudió psicología en la 
Universidad Católica.de Santiago de Guayaquil. Desde 1982 reali- 
zó exposiciones colectivas e individuales en Ecuador y el exterior. En 
1996 ganó el primer premio de fotografía en color en concurso 
organizado por Diario El Universo. En 1995 dio a conocer su primer 
libro de cuentos 29 historias sacadas del sótano. 


UNA CÁMARA VIEJA COMO UN DAGUERROTIPO. Para comen- 
Zar a conversar hemos planteado a Holst hablar de sus comien- 
zos: «La primera cámara que tuve fue una Kodak súper vieja, 
tenía lentes pequeñitos e intercambiables y la heredé de mi 
padre. Cuando cumplí 15 años, me compró una Rolex 355 con 
la que tomé caídas de sol. Recuerdo que cuando me interesé en 


Gaudí. Andrés Holst. 


el blanco y negro, volví a la vieja Kodak y con ella hice una foto 
de la luna cayendo en el mar, sin trípode, sin cordón obturador 
y poniendo la cámara sobre una cerca, creo que la exposición era 
de 8 segundos y clic. La foto salió media mística, con la luz de 
luna iluminando al mar. Ahí fue cuando me gustó más la foto- 
grafía». Luego Andy Holst elabora sus comparaciones: «Así 
como el pintor se expresa con pinceles y colores sobre el papel, 
el fotógrafo hace lo mismo, es como una extensión de sí mismo. 
En todo caso, yo creo que la fotografía debe seguir mantenién- 
dose como arte.» 


DE FOTÓGRAFOS, PARQUES Y OTRAS AVENTURAS. Y como le 
comunico que junto a tres fotógrafos más los he imaginado 
haciéndoles un retrato como fotógrafo de parque, Holst que goza 
de un buen humor opina: «Los fotógrafos de parques me gustan 
más que los de combate que están por todos lados. Los fotógrafos 
de parque como que tienden un poquito a la tranquilidad, como 
que van un poquito más al silencio, que es una cosa que nosotros 
no tenemos en la ciudad. Además que definitivamente por estar 
dentro del parque son más felices, también ellos son la fotografía 
en su origen». Inmediatamente cuenta que una vez tomaba fotos 
de una iglesia. Ya había tomado la última foto y subió por unas 
gradas y se puso a rebobinar la película. «No sé cómo, la cámara 
se me desprendió de las manos e hizo un estruendo espantoso y 
todos miraron hacia mí. Yo me puse como un tomate y comencé a 
sudar. Después fui donde el psicólogo y le pregunté cómo era posi- 
ble que a un fotógrafo se le cayera la cámara. El psicólogo respon- 
dió que al fotógrafo se le cae la cámara, al pintor el pincel, al escri- 
tor la pluma, y que lo raro sería que se me cayera alguna otra cosa. 
Salí aliviado». 


CONJUGANDO INTERIORES. Le he recordado su muestra Interiores 
en la que a través de dobles exposiciones lograba imágenes que, al 
estar superpuestas, alcanzaban gran belleza y color. A primera 
vista, las fotos sugerían imágenes distintas a los objetos fotografia- 
dos. «Antes, mis fotos las diseñaba para el gusto de todos, ahora 
tienen que ver con mi interés ecológico, por preservar esas cosas 
pequeñitas que tenemos a nuestro alrededor, no tanto en la ciudad 
que estamos destruyendo», dijo en esa época. Con aquella técni- 
ca, Holst logró crear mundos nuevos de objetos que siempre vemos 
en la naturaleza de nuestra Costa. Sobre esa muestra, Andy expre- 
só: «Interiores míos, interiores tuyos, interiores de todo el mundo. 
Es la macrofotografía que, utilizando lentillas de acercamiento, me 
acerco bastante a la planta, a la arena O a la roca y sobrepongo 


Fachada. Andrés Holst, 


imágenes en un mismo negativo: imágenes sobre imáge- 
nes. Sencillo, para que todo el mundo lo haga», ironiza. 


PARÍS, ARTISTAS Y LOCOS. Años después, a finales de 
1997, exhibió Retrospectiva, la que sería su última expo- 
sición en Ecuador. Constaba de 40 fotografías conforma- 
das por retratos de personajes de la ciudad, fotos de 
exposiciones múltiples y escenas de París. Sobre los retra- 
tos de artistas y locos de Guayaquil, a criterio de Holst: 
«Son los artistas y son los locos de las calles. Los artistas 
no son desconocidos. Hay algunos que lo son segura- 
mente, pero los que he tomado, han tenido o tienen 
reconocimiento. La creación artística está enmarcada den- 
tro de lo cultural, pero puede también tener otra cara, 
otra faceta que es lo contranatura o lo a-cultura. Así 
mismo, el loco de la calle ha ido más allá, o lo han pues- 
to más allá. Él tiene los dos pies afuera, digámoslo así, y 
no puede volver, porque no hay lugar para él. Podríamos 
decir que él mismo es su obra y que deambula en la calle. 
Cuando los fotografié me preguntaba: cuál es su mundo, 
qué hacen, qué piensan, dónde duermen». 


Las fotografías en blanco y negro de París fueron tomadas entre 
1986 y 1987. «Es el París que conocí, un poco superficialmente. No 
conozco- otro. Me gustaría volver. Son fotografías rápidas, de 
gente, de calles, de escaparates, etc.». Lo interesante es que en los 
últimos años pudo regresar a París y volvió a disparar fotos. En 
1995 cuando publicó su libro de narrativa, Andy Holst empieza a 
expresarse a través de dos lenguajes: «Los dos discursos no se dan 
ala vez. Son dos formas expresivas diferentes y cada cual tiene su 
momento». Hace pocos días, cuando volví a indagar sobre su prác- 
tica fotográfica y la literaria, Holst comentó: «El fin de escribir, será 
más o menos el mismo que el de tomar fotografías para mí. Si es 
posible, hacer un planteamiento estético, crear algo que en algún 
nivel pueda decirse que es hermoso o que cuestione la belleza. Y 
por otro lado narrar, contar, dar cuenta, justificar, criticar, dialogar 
con el otro, tratar de decir algo bien. Las otras razones serán siem- 
pre inconscientes, pero tendrán que ver siempre en algo con estas 
otras, más bien propositivas, ¿no?». 


Desde hace un puñado de años, Andy Holst está fuera de su ciu- 
dad, en el exterior. Siente nostalgia y alegría. Cuenta que recién 
hace dos años empezó a incursionar en la fotografía digital. Desde 
Dinamarca, reflexiona: «Uno-se alegra de conocer a otros fotógra- 
fos, se complace de ver la obra de los otros y no solo en fotogra- 
fía. Curioseo con este medio manipulativo que se llama photos- 
hop». Manifiesta que está contento con sus dos cámaras con las 
cuales: «espero poder tomar muchas fotos todavía y exponer algu- 
nas. Y en cuanto a la creación pienso que muchas veces es solo 
accidental, así como lenguaje». Ahora las imágenes y las palabras 
de Andy Holst vienen de su interior desde ese lejano exterior. 


RICARDO BOHÓRQUEZ: FOTOGRAFÍA, FICCIONES 
REALES 


NO SUCEDIÓ COMO YO LO HABÍA IMAGINADO. No lo encontré 
en la Plaza del Centenario. Sino en el Malecón 2000 y al atardecer, 
que es cuando sale tras un poco de brisa y un par de cervezas frías 
con los amigos. 


A QUIEN INTERESE. Ricardo Bohórquez Gilbert, nació en 1967 en 
Guayaquil. Si quieres ver su trabajo, sus imágenes están colgadas 
en www.flickr.com/photos/ ricardobohorquez. En 1995 se graduó 
de arquitecto en Universidad Católica de Santiago de Guayaquil, 
pero se desempeña como free lance en fotografía publicitaria, 
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P. Mont. Ricardo Bohórquez 


artística y reportajes. Sus trabajos han sido acogidos en diversas 
revistas, actualmente realiza reseñas fotográficas para las revistas 
FTV y El Gourmet del Grupo LATINWEB, etc. Expone colectivamen- 
te desde 1990, e individualmente a partir del 2000. Sus más des- 
tacadas muestras son: Década Oscura; Temperamento; Underglam; 
Particular; Pasatiempo, y la última: Vancouver, MAAC.2008. 


FOTOGRAFÍA B 8 N. A Ricardo Bohórquez desde pelado le gustó la 
fotografía. Recuerda que su papá le prestó una cámara alemana, 
así comenzó. Se inscribió en un curso de fotografía de Marina 
Paolinelli, cuando estudiaba arquitectura. Al poco tiempo, se hizo 
cargo del taller por casi dos años. «Trabajaba bastante en el blan- 
co y negro. Junto a otro compañero, cuando hacíamos un trabajo 
de arquitectura en el cementerio, también tomamos fotos que 
luego exhibimos». Cuando iba a ahondar en ese tema para una 
nueva exposición, falleció su padre. Entonces cambió de tema, hizo 
fotos de su casa sin la presencia de su padre. Las fotos de esa 
muestra se llaman «Cuando no estás aquí». Así surgió uno de sus 
temas constantes: ambientes, arquitectura, interiores. Cree que 
tomó la fotografía en serio hacia el 2001, cuando después de la cri- 
sis dejó de trabajar como arquitecto. Aunque entre 1995 al 98 rea- 
lizó fotos como parte de «Zuákata», grupo de arte alternativo. 
«Trabajaba la fotografía como parte de una propuesta artística y la 
mezclaba un poco con la arquitectura». 


Trabajó bastante en blanco y negro, una fotografía basada en 
estructura y formas; cree, en cambio, que la fotografía de color es 
más superficial. «Pero la fotografía en blanco y negro no es muy 
comercial. En una revista, todo el mundo te dice: qué bacán, me 
gustaría ponerla pero no va. Pero no va porque ellos no quieren. 
Aquí existe un sentimiento como que la fotografía en blanco y 
negro es algo viejo, como que le falta algo». Bohórquez critica que, 
para las revistas, Guayaquil se ha vuelto minimalista: «De colores 
tenues, pero Guayaquil no es minimalista. Cómo es el color de 
Guayaquil. Cómo es la luz de Guayaquil. Cómo es el contraste de 
Guayaquil. Las cámaras están sesteadas para los hemisferios norte 
o sur. No funcionan muy bien con la luz de acá, hay que hacerle un 
trabajo a la fotografía. Yo ando entre lo minimalista y lo barroco, 
ahí me siento bien». 


Una de las características de Bohórquez es su versatilidad. Su bús- 
queda, su curiosidad que lo lleva a abordar nuevos mundos. 
«Siempre he picado de todo un poco —justifica lanzando una 


ARRIBA: Explorar. Ricardo Bohórquez. 
ABAJO: Tonemapped. Ricardo Bohórquez. 


bocanada de humo—, he hecho todo por experiencia error y he 
aprendido todos esos caminos pero no tengo muchas reglas». Es 
consciente que su mayor fuente le llegó vía arquitectura. «Creo 
que mi fuerte es el blanco y negro», dice apagando el cigarrillo 
contra el asfalto. Sus temas preferidos tienden hacia lo urbano, la 
memoria, lo arquitectónico y principalmente la gente. «Para mí la 
fotografía siempre es una ficción de una realidad, una ficción dete- 
nida de algo que pasó por ti y que pasó afuera como en el fotope- 


riodismo o fotografía como parte de la arqueología. Eso era lo que 
me llamaba la atención, pero hora ya he cambiando un poco, he 
trabajado en un montón de cosas: fotografías de viajes, algo de 
publicidad, fotografía artística». 


DE NÓMADA. Viajar, fotografiar y escribir crónicas turísticas fue su 
trabajo favorito, lo realizó entre 2003 y 2004 para la revista Viajes. 
Limpia los cristales de sus lentes y añora: «Mi ejercicio básico era 
sentarme en un sitio, tomar fotos como pruebas, alguien siempre 
se te acercaba y te contaba las historias. Después te mandaba 
donde otra persona y así ibas creando una red de historias y foto- 
grafiando también». Con anterioridad había visitado Cuba, y de 
esa experiencia hizo un par de exposiciones. «En Cuba existía una 
facilidad de conversar con la gente y hacerles fotos, eso ya no exis- 
te aquí, se terminó en los noventa. Ahora todos están a la defen- 
siva, creen que eres municipal, que eres policía. Allá se mantiene 
esa frescura», lamenta a orillas del Guayas. Bohórquez, quien casi 
siempre viste de negro y se lo ve más por la noche, siempre con su 
cámara a cuesta. «Yo siempre estoy fotografiando», argumenta 
este cazador nocturno de imágenes. 


DESPUÉS DE LA CAÍDA DEL SOL. La conversación se dirige hacia 
sus fotografías nocturnas, de su gusto por la vida nocturna. «Para 
mí la vida en Guayaquil empieza realmente cuando cae el sol y hay 
este fresco del atardecer —declara, señalando el perfil de la ciudad 
ya bañado por luces y sombras—. Es cuando sales a tomarte una 
cerveza, a toparte con los amigos, a un concierto». Como gusta de 
las artes, ha fotografiado a los actores de diversas expresiones. 
También captó la onda de novísimas bandas-de rock y jazz que 
empezaron a hacer su propia música, que gustó a la gente, que lle- 
naban los bares de la Zona Rosa y el cerro Santa Ana. «En la noche 
están las historias que son parte de la memoria, de todos estos gru- 
pos que aparecen y desaparecen». En esos mismos escenarios de 
bares, junto a otros fotógrafos como Xavier Patiño, Javier Lazo, 
Juan Antonio Serrano, Francisco Ipanaqué, Bolívar Parra, Amaury 
Martínez, etc. realizaron un par de eventos donde proyectaron sus 
imágenes. «Fue una experiencia interesante, un proyecto muy ché- 
vere y queríamos darle un espacio a la fotografía en Guayaquil, es 
lo que hay que hacer», señala. 


TODOS LOS DÍAS, Juan Delgado Medina, uno de los ocho viejos 
fotógrafos del Parque Centenario, ubica a sus clientes frente al 
lente de su cámara de cajón y les pide que sonreían. Observándolo 
trabajar, me pregunto ¿Cuántas personas habrán eternizado sus 
rostros ante estos fotógrafos de parque? Camino bajo los almen- 
dros y el vuelo de las palomas, me acerco y veo el muestrario de 
fotos pegadas a las superficies de madera de esas ocho cámaras. 
Toda una colección de seres, de rostros, de poses, de hombres, 
mujeres y niños. Es imposible saber dónde están, si viven o murie- 
ron ya, pero en esos pequeños rectángulos de cartón sus sonrisas 
son eternas, están vivas. 


Obviamente, nunca aparecieron en el Centenario los fotógrafos 
César y Bolo Franco, tampoco Andy Holst, ni Ricardo Bohórquez. 
Fue lo mejor, ellos deben estar viajando. Captando escenas. 
Cazando imágenes. Retratando personajes. Deteniendo el tiempo 
como magos. Magia que después disfrutaremos. 


>9 


Fotografías de Quito 


de José Domingo Laso: 


LO POSIBLE Y LO REAL 


José Domingo Laso, retrato realizado en Paris hacia 1908. 
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Francois Laso-Chenut 


Fotógrafo, director de arte y profesor universitario. Estudios en fotografía Etablissement 
d'Enseignement Supérieur des Arts Plastiques (Bruxelles — Bélgica) y Comunicación Social 
(Universidad Central del Ecuador). Ha sido director de arte del largometraje argumen- 
tal Fuera de juego (Premio Cine en Construcción Festival Donosita San Sebastián), 
director del Festival de Cine Documental EDOC, organizado por Cinememoria. 
Profesor de fotografía en la Pontifica Universidad Católica del Ecuador. Director de 
fotografía de los documentales El Comité, de Mateo, Mete Gol Gana, de Felipe Terán, 
Los ecuatorianos, de Juan Martín Cueva. Actualmente, prepara la edición de Otro cielo 
no esperes, libro de fotografía sobre los rituales religiosos en Quito. Director Ejecutivo 
de la Fundación Paradocs. 


Recuerdos de Quito, 1912. Página interior. 


INTUICIONES 


La modernidad es lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente, que 
es la mitad del arte, cuya otra mitad es lo inmutable. 
Charles Baudelaire 


EL RITMO QUE NACÍA CON LA NUEVA REVOLUCIÓN LIBE- 

RAL Y QUE EMPUJABA AL HABITANTE DE LA CIUDAD 
HACIA UNA TEMPORALIDAD NUEVA. TODO ERA MÁS VELOZ, 
MÁS RÁPIDO: EL TREN Y EL INSTANTE FOTOGRÁFICO. EL 
COMERCIO SE ACELERABA Y JUNTO AL FERROCARRIL, APA- 
RECÍAN, RUIDOSOS Y VELOCES, LOS PRIMEROS AUTOMÓVI- 
LES. LOS POETAS MODERNISTAS ROMPÍAN LOS CIMIENTOS 
DE UNA TRADICIÓN LITERARIA PERCIBIDA COMO ANTICUA- 
DA, Y LA FOTOGRAFÍA, CALMA POSE DEL INSTANTE, PERDÍA 
SU CAPACIDAD PARA TRANSMITIR UNA IMAGEN DE LOS 
TIEMPOS MODERNOS. 


Ukinimo: VELOCIDAD, VELOCIDAD... ESE ERA ACASO 


La fotografía de José Domingo Laso tendría sentido, pleno sentido, 
apenas durante once años. Desde la publicación de su primer libro 
Quito a la Vista, de 1911, hasta la edición de Monografía de la pro- 
vincia de Pichincha, de 1921. Luego, con entusiasmo y frenesí, lle- 
garían los más jóvenes con nuevas tecnologías, audaces y rápidas: 
el tiempo nuevo se desquitaría con el instante... muere la pose, el 
orden y José Domingo. Era 1927. 


JOSE DOMINGO LASO: SU TIEMPO Y SU 
FOTOGRAFIA 


José Domingo Laso nació en Quito, en 1870. Vivió los años de la 
gran transformación política y social, de finales del siglo XIX e ini- 
cios del XX: la Revolución Liberal. 


Durante más de diez años, luego de sus estudios primarios, traba- 
jó en los talleres de tipografía de la Escuela de Artes y Oficios, 
regentada por los Padres Salesianos. Llegaría a ser Maestro de tipo- 
grafía y encargado de la imprenta. 


Al mismo tiempo, e inmerso en las nuevas ideas liberales y en las 
tecnologías que llegaban al país, José Domingo optó también por 
un oficio, en esencia, moderno (todavía no un arte, puesto que 
cuando lo escogió pensó simplemente que era una buena manera 
de ganarse la vida): la fotografía. 


Sus oficios de tipógrafo y fotógrafo le llevarían a vincularse «natu- 
ralmente» con el movimiento intelectual modernista: nuevas ideas 
para las letras y nuevas necesidades de representación.! Acogió 
algunas de sus ideas (plasmadas en la revista La Ilustración 
Ecuatoriana, de la cual fue fundador junto a Celiano Monge e Issac 
Barrera), introdujo la disciplina del fotograbado en la Escuela de 
Bellas Artes y, sobretodo, emprendió la tarea de realizar un «inven- 
tario fotográfico» de la nueva ciudad. 


Publicó cinco libros sobre Quito, que fueron de los primeros en el 
país en ser dedicados exclusivamente al nuevo arte de la fotogra- 
fía.2 Libros de un ilustrado,3 que buscaba incesantemente que su 
ciudad «se vea» como una ciudad moderna. 


¿UNA FOTOGRAFÍA MODERNISTA? 


Anuncio publicitario. Monografía Ilustrada de la 
Provincia de Pichincha, 1921. 


En 1909, apenas diez años después de haber inaugurado su taller 
de fotografía, José Domingo junto a Celiano Monge fundaron la 
primera revista ilustrada de la ciudad de Quito: La Ilustración 
Ecuatoriana. Fue un arriesgado intento por agrupar en un semana- 
rio el pensamiento y la literatura modernistas (aquella búsqueda se 
concretará sólidamente en 1912 con el aparecimiento de la revista 
Letras, cuyo fundador Isaac Barrera, fue también director de La 
Ilustración Ecuatoriana), pero fue sobre todo, y ahí radica su 
modernidad, el primer semanario capitalino en ser ilustrado per- 
manentemente con fotografías.* 


A partir de aquel trabajo conjunto entre literatos, críticos y fotógra- 
fos, es posible imaginar una fotografía influenciada por el movimien- 
to cultural de la época. En aquellos años, litografía, fototipia y foto- 


E AN 


Primera entrego. 


Portadas de las publicaciones de José Domingo Laso 


grabado estaban estrechamente ligados a las nuevas formas de con- 
cebir la literatura. Celiano Monge, en la presentación de la nueva 
revista, señalaba que la influencia recíproca entre el grabado y la 
fotografía «constituyen en nuestros días la más hermosa manifesta- 
ción de la cultura literaria». Aquella nueva fotografía nacía entonces 
estrechamente ligada a la literatura, y no como tradicionalmente se 
piensa, solamente a las artes plásticas y a la pintura. 


En la obra de José Domingo se perciben ciertos principios formula- 
dos por los poetas y crí- 
ticos modernistas: un 
ideal de belleza, una 
autonomía del arte y 
una particular sensibili- 
dad del artista moder- 
no. Quizás, algunas 
claves para comprender 
la fotografía de Laso 
están en el ensayo del 
propio Isaac Barrera 
sobre el Modernismo: 


El Modernismo es una 
materia cósmica en evo- 
lución. Ha tomado de 
los mundos de lo bello 
lo más exquisito para 
formar un mundo ideal 
e inimitable [...] Es algo 
depurado como una 
esencia y comprimido, 
por lo tanto, al mismo 
tiempo que es grande e 
inmenso como la belle- 
za del mundo y de los 
espacios.$ 


Pasaje Baca. Recuerdos de Quito, 1912 
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Foto 7 
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DUITO ALA VISTA Ka propiedad > Heyroducción prohibida) 


im 


IZQ. ARRIBA: Plaza de la Independencia. Quito homenaje de 
admiración al heroico pueblo de Guayaquil, 1920. 

IZQ. CENTRO.: Plaza de la Independencia. Quito homenaje de 
admiración al heroico pueblo de Guayaquil, 1920. 

IZQ. ABAJO: Monasterio de La Merced. Quito homenaje de admiración 
al heroico pueblo de Guayaquil, 1920. 

DER. ARRIBA: Plaza Sucre (actual plaza de Santo Domingo). Quito 
homenaje de admiración al heroico pueblo de Guayaquil, 1920. 

DER. CENTRO: Carrera Venezuela. Quito a la Vista, 1911. 

DER. ABAJO: Compañía de Crédito Agrícola e Industrial (Actual 
Archivo Histórico del BCE). Quito homenaje de admiración al heroico 
pueblo de Guayaquil, 1920. 


Edificio Moderno. —Caxa dol Sr, Hamón Barba Naranjo construida en la Carrera de Venezuela 
(antigua cule del Lorreo) con el propósito de establecer -eu ella uva tustitución bancaria. El 
plano yla ejecución son debidas al argulterto Haliano Se. Lurenzo Durinl. 


Vorip. Laso 


Foto 11 


Cuando observamos las fotografías de sus libros, nos encontramos con 
imágenes que recogen «los paisajes y monumentos más hermosos [...] 
las industrias y la belleza espléndida del suelo ecuatoriano, ofrecen obje- 
tos dignos de ser perpetuados por el arte.»? 


En las imágenes del Pasaje Baca, la Plaza de la Independencia o el 
Convento de la Merced, es sorprendente descubrir que la ciudad 
nos es contada, con la fotografía, desde su proporción con respec- 
to a quien la habita. En estas imágenes, no estamos del lado de la 
anécdota; estamos del lado de la construcción de una mirada, de 
un punto de vista. No hay sucesos (a diferencia del trabajo que rea- 
lizó su contemporáneo y amigo Benjamín Rivadeneira), hay espa- 
cios, vacíos, ritmos. 


Ritmos de la arquitectura pero, sobre todo, un curioso ritmo de los 
personajes dispuestos en el espacio fotográfico: ritmos de una vida 
que estaba cambiando... una permanente, constante y tensa calma. 


José Domingo elaboraba cuidadosamente su encuadre con un excep- 
cional sentido de la proporción; escogía siempre un particular punto 
de vista, casi siempre desde un segundo piso, y esperaba que las per- 
sonas se ubiquen en un lugar preciso. La fotografía del pasaje Baca es 
reveladora en este sentido: el edificio, perfectamente iluminado por la 
luz de la mañana, ocupa exactamente la mitad de la superficie de la 
fotografía; el punto de fuga, fuera de la imagen, nos invita —por la 
calle Espejo, con su sombra que la atraviesa diagonalmente— hacia 
una pequeña ventana de la catedral, al costado derecho. Dos muje- 
res son fijadas en el momento justo, cuando pasan delante del ingre- 
so al pasaje, debajo de una escultura hoy desaparecida. Todo está per- 
fectamente dispuesto: la luz, la geometría, el volumen de la ciudad y 
los personajes. Como en aquella fotografía en donde dos hombres, 
fotografiados en la plaza de la independencia (foto 7) caminan de 
espaldas; y que además tienen una asombrosa similitud con otros 
dos, esta vez religiosos, que caminan igual, de espaldas, en la misma 
plaza pero en la esquina contraria (foto 8). ¿Es acaso un espejismo 
endiablado de una ciudad que se busca como moderna pero que se 
repite en cada esquina? 


La búsqueda fotográfica de José Domingo Laso era la búsqueda de 
una belleza eterna, infinita, universal. Era una idealización de la ciu- 
dad y sus habitantes; era, en definitiva, un alejamiento de la realidad. 
La fotografía está siempre e irremediablemente adherida a lo real, al 
mundo de las apariencias visibles, de las cosas y de los seres; a los 
cambios profundos que instauraba la Revolución Liberal. ¿De que rea- 
lidad se alejaba entonces José Domingo Laso con su fotografía? 


El poeta Octavio Paz, al describir al movimiento literario modernista, 
nos brinda ciertas claves para comprender aquella actitud estética de 
Laso: «los modernistas no querían ser franceses: querían ser modernos 
[...] Se ha dicho que el modernismo fue una evasión de la realidad 
americana; más cierto sería decir que fue una fuga de la actualidad 
local —que era, a sus ojos, un anacronismo— en busca de una actua- 
lidad universal, la única y verdadera actualidad [...] no fueron antiame- 
ricanos; querían una América contemporánea de París y Londres».8 


En las fotografías sobre Quito, que José Domingo Laso publicó en 
sus libros a partir de 1911, no existe ninguna referencia visible a la 
actualidad local, no se perciben las constantes y paradójicas luchas 
políticas, los enfrentamientos, las tensiones y conflictos que carac- 
terizaban la compleja modernización de la Sierra.? 


Por el contrario, el uso de una cámara fotográfica de placas de gran 
formato, el manejo complejo de perspectivas y puntos de fuga hizo 
aparecer una ciudad monumental. Grandes espacios con pequeños 
habitantes. (Es asombrosa, nuevamente, la similitud entre las fotogra- 


fías 10 y 11, dos personajes situados en los extremos de las fotogra- 
fías, uno en el costado izquierdo y otro en el derecho, que se disipan 
en la enormidad de lo fotografiado) En sus imágenes, Quito parecía 
una gran ciudad, ideal, inimitable, moderna. 


«Nuestros poetas son hombres modernos, radicales, sensibles a un 
mundo inmerso en profundos cambios, se conciben como testigos y 
creadores, individuos hipersensibles, que renuncian al paisaje natura- 
lista y no quieren retratarlo».10 Los poetas exploran una nueva sensi- 
bilidad: miraban y pensaban la ciudad, sus calles y plazas, como las de 
cualquier ciudad moderna. Hugo Alemán, en una conversación con 
el poeta Noboa y Caamaño, nos revela aquella sensibilidad: 


A lo largo de una de las calles escasamente planas y relativa- 
mente anchas de este Quito original, y que contradictoriamen- 
te tiene el nombre de «La Loma», nos encontramos una tarde. 
La recorrimos en toda su extensión más de dos veces. Me 
hablaba [....] del encanto aromoso de sus paseos legendarios: el 
Bosque de Bolonia, los Campos Elíseos, La tumba de Napoleón. 
Sus excepcionales Museos. La Plaza de la Estrella. Mont 
Martre... ¡París! Retablo lírico de los maestros predilectos. Me 
contaba [...] de la intensa actividad literaria y artística que se 
vivía en algunas ciudades de España. De los cafés madrileños, 
en los que hacían su cotidiana aparición artistas de todo géne- 
ro, escritores célebres y novatos, desde el anochecer hasta el 
frío crepúsculo del alba [...] Aquel arco que en ese mismo ins- 
tante contemplábamos —el de Santo Domingo— tenía enor- 
me semejanza con otros que Noboa había visto en la capital de 
España, en Toledo y en otras ciudades de la Península.*1 


Los poetas reinventan una manera de ver y vivir la ciudad. Sin 
embargo, desde el lenguaje, desde los usos de la palabra en la poe- 
sía o en la novela, la creación de un universo propio alejado del pai- 
saje naturalista o del realismo, ofrece menos limitaciones que 
desde los usos de la fotografía. 


Por eso José Domingo no solo recurrió a una particular manera de 
ver la ciudad, para construir una imagen de urbe contemporánea. 
Como él mismo señala en la «Advertencia», escrita para su segun- 
do libro, Quito a la vista: 


«ADVERTENCIA» 


Pocos, muy pocos se han preocupado de seleccionar el 
objetivo de aquellas vistas, de manera que nos han presen- 
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tado casi como un país salvaje o conquistable; 
pues, sea que se hubiese tratado de exhibir 
edificios, sea que se hubiesen elegido las 
costumbres populares, paisajes, etc., en 
sus trabajos aparece como dominante, 
por no decir exclusivo, el elemento 
indígena, afeándolo todo y dando 
pobrísima idea de nuestra población 
y de nuestra cultura. 


Pues bien: nos ha parecido que 

haríamos una obra reivindicado- 

ra, una obra de perfecto patriotis- 

mo al demostrar, gráficamente, 
que la capital del Ecuador, tanto 
por su población como por su 
aspecto exterior, en nada desmerece, 
si se la compara con las ciudades de 
nuestro continente. 


A 
SS 


A ello va encaminada nuestra obra; por eso, apar- 
te del esmero escrupuloso que hemos puesto en procu- 
rar que todas nuestras fotografías salgan limpias y exentas 
- de aquellos grupos a que nos acabamos de referir, hemos 
querido incluir en este Álbum'cuanto de notable encierra, 


ARRIBA IZQ.: Carrera Guayaquil. Recuerdos de Quito, 1912. 
ARRIBA CENTRO: Detalle inferior izquierdo de retoque. 


actualmente, la capital, en lo político, social, literario, indus- 
trial, etc.,etc. (Advertencia, Quito a la Vista, 1911) 


El «modernismo» fotográfico de José Domingo Laso podría ser 


entendido como una actitud estética y ética frente a los nuevos 
tiempos. La fotografía se transformó en algo más que un simple 
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registro ilustrativo de la ciudad. La nueva sensibilidad 
exigía una intervención «en la realidad»: además de 
escoger con esmero escrupuloso un particular 
punto de vista, borró de sus placas y clichés 
cualquier elemento que parecía no ajustarse a 
una puesta en escena ideal de la ciudad,!2 y 
suprimió aquellos sujetos que no se ajusta- 
ban a la imagen de metrópoli moderna que 
buscaba. 


Pero la ciudad, contemporánea de 
Buenos Aires y de París, presentaba con- 
tradicciones insalvables a los ojos de los 
modernistas. La realidad era demasiado 
compleja, se vivian profundas tensiones 
entre el campo y la ciudad; ni los avatares 
de la política ni la presencia de los indígenas, 
percibidos como anacrónicos, permitían a los 
poetas vivir plenamente en un posible mundo 
moderno. 


A principios del Siglo XX, la población indígena no era parte 
consustancial de la nueva sociedad moderna; se mantenían las 
relaciones de subordinación, a pesar de la supresión de los diez- 
mos y el concertaje. En 1911, en la quinta instrucción que 
Gonzáles Suárez, Arzobispo de Quito, dirige al clero señala: «el 
indio es [...] enemigo acérrimo de toda reforma, de todo cam- 
bio, por insignificante que sea [...]».13 


Es aquella percepción de lo indígena, como elemento anacrónico, 
lo que probablemente indujo a José Domingo Laso a cometer 
aquel «delito» fotográfico (del retoque). Un «delito» paradójico 


- puesto que, a lo largo de toda su carrera, elaboró una gran colec- 


ción de tarjetas postales tituladas «Costumbres de indios», en las 
que se celebraba al indígena de los alrededores de Quito. Fueron, 


Costumbres de Indios. 


al mismo tiempo, negados y exaltados; al borrarlos de sus placas 
los hizo aparecer. 


La fotografía, como ningún otro arte, es la encargada de modelar 
una representación fiel de lo real. Eso le exigimos y esa es la cons- 
trucción cultural que hemos hecho de ella. Eliminar un elemento 
no deseado, de una pintura «naturalista o realista», no interfiere 
en absoluto con nuestras expectativas con respecto a lo que perci- 
bimos o entendemos como real. Por el contrario, le atribuimos a la 
fotografía el valor de la apariencia verdadera: «Una pintura falsa 


-—— Ban > 
IZO.: Plaza de San Francisco. Recuerdos de Quito, 1912. 
: DER.: Detalle inferior izquierdo de retoque. 


falsifica la historia del arte, una fotografía falsa (trucada, manipu- 
lada) falsifica la realidad.»14 


Aquella falsificación de la realidad nos habla hoy, desde la fotogra- 
fía, de la búsqueda de un ideal de ciudad. Nos habla de una con- 
cepción política, ética y estética, pero, sobre todo de una contra- 
dicción: la belleza ideal suponía la eliminación del otro, la supresión 

* de la alteridad. La fotografía evidenciaba una imposibilidad: Quito 
no era una ciudad moderna... quizás, una ciudad que escapaba de 
sí misma, una ciudad en fuga. 


NOTAS 


1. «Las artes que ventajosamente han venido a sustituir al secular grabado [...] sensi- 
bilizan las altas concepciones del espíritu, o dan ocasión para que éste encuentre en 
la obra gráfica nueva fuente de sus inspiraciones [...]. El Sr. José Domingo Laso [...] 
solo ha tenido en mira contribuir a la mayor expansión del espíritu en la esfera del 
Arte, convencido de que con el aumento de los órganos de la Prensa se aumenta la 
cultura literaria, que es el reflejo del adelantamiento social de las naciones». Celiano 
Monge, La Ilustración Ecuatoriana, 20 febrero 1909. 


2. No existen referencias de alguna publicación ilustrada anterior a 1911 que dedique 
sus páginas exclusivamente a la fotografía. En una nota, aparecida en el Diario El 
Comercio del 4 de octubre de 1911, se señala «viene esta a llenar un vacío absoluta- 
mente notable en lo que se refiere a la exhibición de las bellezas de nuestra capital, 
con las vistas fotográficas de nuestros más suntuosos edificios [...]» 


3. Los libros publicados por José Domingo son: Quito a la Vista primera edición (1911), 
Quito a la Vista segunda edición (1911), Recuerdos de Quito (1912) Álbum de Quito 
(1916), Quito, homenaje de admiración al heroico pueblo de Guayaquil (1920), 
Monografía de la provincia de Pichincha (1921). 


4. De la revista La Ilustración Ecuatoriana se publicarían 38 números (desde febrero de 


1909 hasta noviembre de 1910). Aunque'en sus páginas se mantenían aún los retra- 
tos como fuente principal de su gráfica, aparecen unas primitivas instantáneas: la 
inauguración del ferrocarril en Chimbacalle; vistas de Quito, Guayaquil y Cuenca; y 
algunas escenas de vida cotidiana que aparecerán posteriormente en sus libros. 

5. Estos conceptos han sido lúcidamente desarrollados por Gladys Valencia en su libro: 
El circulo modernista ecuatoriano, critica y poesía. Quito, UASB / Abya-yala, 2007. 


6. Isaac Barrera, «El modernismo», Colección de Revistas Ecuatorianas LVIl, Letras, t. 
VI, estudios e índices, Quito, Ediciones del Banco Central del Ecuador, 1993, p. 71. 


7. «Advertencia», en Quito a la Vista, Talleres de fototipia de José Domingo Laso, 1911. 


8. Octavio Paz, citado por Michael Handelsman, El modernismo en las revistas literarias del 
Ecuador: 1895-1930. [1969], Cuenca, Casa de la Cultura, Núcleo del Azuay, 1981, p. 22. 


9. Cfr. Gladis Valencia Sala, Op. Cit. 
10. Valencia, Ibíd., p. 115. 


11. Hugo Alemán, Presencia del pasado, Quito, Ediciones del Banco Central del 
Ecuador, 1994, p. 162. 


12. Es interesante constatar que el retoque fotográfico parece responder también a 
consideraciones puramente estéticas: por ejemplo, existe una similitud compositiva 
entre sus fotografías puestas en escena, aún a mitad de camino entre el retrato y la 
instantánea fotográfica, como la del Convento de la Merced —en la que cada monje 
está sutilmente dispuesto en la superficie bidimensional de la fotografía— y sus esce- 
nas cotidianas, casi todas retocadas, en las que los elementos borrados sirven para 
organizar mejor la superficie fotográfica: como el caso de la imagen del templo de San 
Francisco —en la que los personajes, delante de la pileta y caballos que pasan por 
detrás de ella—, permiten su percepción completa; abren el espacio de la plaza y dejan 
a dos mujeres sutilmente ubicadas. Mantiene eso sí un curioso personaje abajo, en el 
extremo derecho de la imagen, en una suerte de puesta en escena de la realidad. 


14. Diario E/ Comercio, viernes 15.19.1911 


15. Susan Sontag, Sur la photographie, Seuil, 1973 
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LOS ÁLBUMES DE FOTOS DE 


LUIS ALFONSO 
ORTIZ BILBAO 


Jorge Izquierdo 


(Londres, 1980), En el 2007 publicó en blogs la novela por entregas Mi futuro tórax 
y el diario familiar Mujer piloto. También ha publicado la novela corta El deslenguado 
en Portete, ganadora del segundo premio, en la Primera Edición del concurso para 
escritores jóvenes «Medardo Ángel Silva», y el cuento Anabel Muñoz Zúñiga, gana- 
dor del segundo premio en la «IX Bienal de Cuento Pablo Palacio». Escribe letras y 
canta en-sexteto de rock Bjón Borg. 


ISS 


93 AÑOS. UNA PERSONA PUEDE DISPARAR SU CÁMARA 

DESDE CUALQUIER ÁNGULO, EN CUALQUIER MOMEN- 
TO, SIN MEDIR LA LUZ NI AGUANTARSE LA RESPIRACIÓN, Y 
LA FOTO SEGURAMENTE VA A SALIR BIEN. Y SI NO ES ASÍ, 
EXISTEN MUCHAS MÁS OPORTUNIDADES. SIEMPRE Y CUAN- 
DO ESTÉ CARGADA LA BATERÍA. SIEMPRE Y CUANDO NO 
ESTÉ «LLENA LA MEMORIA». LA FOTOGRAFÍA FAMILIAR, EL 
ÁMBITO MÁS POPULAR DENTRO DEL MUNDO DE LA FOTO- 
GRAFÍA, EN EL CUAL SE RETRATA A GENTE CERCANA Y SE 
REGISTRAN MOMENTOS PERSONALES, SIN MÁS INTENCIO- 
NES QUE LAS DE GUARDAR LAS FOTOGRAFÍAS COMO 
RECUERDO, TAMBIÉN ES OTRA DE LA QUE FUE HACE 93 
AÑOS. HA CRECIDO Y SE HA DEMOCRATIZADO. 


T== FOTOS AHORA ES MUCHO MÁS FÁCIL QUE HACE 


Las perspectivas desde las que se fotografía son múltiples ya que, 
ahora, incluso puede darse el caso de que cada miembro de una 
familia promedio de la urbe tenga acceso a su propia cámara digi- 
tal. Los álbumes de fotos han pasado de ser álbumes físicos, con 
anillado y hojas engominadas, a ser archivos compartidos en la 
computadora de la sala o jpgís «subidos» a páginas web comuni- 
tarias y a redes sociales como facebook. Es una realidad edificada 
con tecnología digital, Olympus, Nikons y Cannons; 6.0 megapixe- 
les y zooms ópticos; certificación Wi-Fi y tarjetas de memoria de 1 
Giga; o, más sencillamente, celulares Nokia, LG o Sony Ericsson 
que incluyen la opción de cámara digital. En esta era lo que mejor 
sabemos hacer es consumir. Y sin 
embargo, a pesar de las comodidades 
que brinda el mercado, todavía existe 
algo que separa a unas pocas fotografí- 
as del resto, el ojo de una persona del 
Ojo de otra. No cualquier persona con 
una cámara digital, así esté con la bate- 
ría recién cargada y con 3 Gigas de 
memoria disponibles, sabe captar el 
momento, impregnar la esencia de 
alguien o simplemente elegir bien las 
fotos que se quiere mostrar a los 
demás. Cuando toda esa habilidad se 
agrupa, la fotografía familiar, como 
toda expresión del arte, tiene el poten- 
cial de comentar valiosamente acerca 
de la condición humana. 


Luis Alfonso Ortiz Bilbao supo hacer eso. 
En 1915, a la edad de doce años, recibió 
su primera cámara de fotos, una Vest 
Pocket Kodak. Así empieza esta historia. 
Un juguete moderno en las manos de un 
joven despierto y con gran sentido del 
humor. Alguien que entiende lo que sig- 
nifica pertenecer a una familia y a un 
lugar en la tierra. Alguien que entiende 
el orden-natural-de-las-cosas, ese códi- 
go tácito bajo el cual creo que vivimos, 
de alguna manera u otra, los seres 
humanos, y que reza, más o menos, así: 
la juventud es para ser libres, para viajar, 
para luchar y para equivocarse; la adul- 
tez es para adquirir compromisos serios, 
formar una familia y poner toda tu capa- 
cidad al servicio de los demás, de tu ciu- 
dad y de tu país. Por suerte, el orden- 
natural-de-las-cosas es más flexible de lo que parece en un princi- 
pio. Permite ciertas confluencias y ciertas discreciones. Ortiz Bilbao 
también entendía eso. En su vida adulta llegó a ocupar cargos 
públicos importantes, pero nunca dejó de tomar fotos. Supo con- 
cebir su arte como un juego, un pasatiempo y, al mismo tiempo, 
una responsabilidad importante que asumía hacia los demás. 


Se calcula que hasta la fecha de su muerte, en 1988, tomó más de 
5000 fotografías. Principalmente, fue un fotógrafo aficionado, y 
con esto entendemos que la gran mayoría de sus fotos, no todas, 
fueron tomadas con el solo propósito de guardar una memoria 
familiar, y hasta personal. Retrató vívidamente a parientes y ami- 
gos. A su mujer, Lola Crespo Toral y a sus nueve hijos. Pero tam- 
bién incursionó en otros rumbos de la fotografía. Por ejemplo, 
registró importantes excursiones y viajes por el Ecuador; así como 
los paisajes y la arquitectura de los diferentes lugares del mundo 
que visitó. Además, con la ayuda de amigos y a manera de diver- 


sión, montó y fotografió escenas de combate, cuadros que simula- 
ban, por ejemplo, ejecuciones por vía del sable. Muchas veces tam- 
bién se colocó él mismo al frente de la cámara y se hizo fotogra- 
fiar, en gestos casi de clown, remando en una tina de baño o con- 
versando seriamente con un muñeco de madera. Experimentó 
colocando cuidadosamente tintes en sus fotografías y revelando 
imágenes en un solo color. También realizó fotomontajes. Hay uno 
en particular, en el cual, por efecto especial, el fotógrafo sale rode- 
ado de sus perros de hacienda en medio de la Plaza Grande del 
Centro de Quito. Tal vez en esa foto existe algún mensaje escondi- 
do ya que Ortiz Bilbao consagró buena parte de su vida a reflexio- 
nar acerca de su ciudad y trabajar por 
ella. Medio siglo antes de que personas 
como Al Gore dieran conferencias ¡lus- 
tradas acerca de temas importantes, 
Ortiz Bilbáo recorría el país con un com- 
plejo slideshow, comentando su visión 
de Quito. Un libro con ese material, titu- 
lado Quito, Florencia de América, fue 
publicado en 2003, con motivo del cen- 
tenario del nacimiento de Ortiz Bilbao y 
por-gestión de dos grandes impulsores 
de su obra, sus hijos, Alfonso y Gonzalo 
Ortiz Crespo. Ellos también han partici- 
pado en las otras dos publicaciones 
importantes, que contienen la obra de 
Ortiz Bilbao. Una de ellas, esperamos, 
aparecerá pronto en Quito; tiene que 
ver con el material de los años en que el 
fotógrafo vivió en Italia; la otra, es el 
libro Una mirada absorta ante España 
(1948), que fue publicado por la 
Universidad de León, también en 2003, 
y que contiene las imágenes captadas 
por Ortiz Bilbao durante un viaje a 
España, en 1948, con una Kodak Reflex 
6x6 anastigmático y lumenizado f 3,5. 
Las tres publicaciones mencionadas son 
importantes documentos, pero en mi 
opinión no dedican suficiente atención 
a una cualidad fundamental de la foto- 
grafía de Ortiz Bilbao, sus retratos fami- 
liares. Esta faceta está reducida al inte- 
rior de sus álbumes, y aún es patrimonio 
privado. Lo cual es comprensible. 
Hemos señalado que la fotografía fami- 
liar, desde su concepción, no busca ser 
publicada. Sin embargo, fotografías de 
la maestría de éstas, así sean retratos familiares, deben ser consi- 
deradas como obras de arte universales. 


Los álbumes de fotos de Ortiz Bilbao contienen ventanas metamór- 
ficas, que dan hacia un mundo aparentemente antiguo, sólo que 
el fotógrafo, dentro del cuarto oscuro, supo impregnar no sólo las 
imágenes que había captado, sino la condición de su espíritu al 
momento de hacerlo. Son fotos que tienen sentimientos. Y en ellas 
se entiende que ciertas fotografías, así como ciertos libros o cua- 
dros, gozan de un ciclo de vida diferente al de las personas. De 
nuevo, hablamos de los afortunados desvíos al orden-natural-de- 
las-cosas. El ciclo de vida de las fotos se parece más al de los gran- 
des árboles, que siguen siendo jóvenes así hayan pasado cien años. 
Y extrañamente, la mirada de Ortiz Bilbao, que es la mirada de 
alguien que ya no está aquí, sigue siendo joven también, forever 
young, como dice la canción de Bob Dylan. Mirando esas fotos, se 
tiene la sensación de que la fotografía es un oficio que exige poco 
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y entrega mucho. Gracias a las personas con cámaras, el resto 
puede respirar tranquilos. Alguien más trabaja mientras dormi- 
mos. Recreando nuestra propia existencia. Aliviando la nostal- 
gia del futuro. 


CUATRO RETRATOS 


Alfonso Ortiz Crespo es el guardián del tesoro familiar. Cada cierto 
tiempo alguien le pide una miradita a esos álbumes que tan cuida- 
dosamente preparó su padre, y este ritual está destinado a repetir- 
se una y otra vez durante muchos años más. Yo fui un alguien. En 
un día de lluvia, en febrero de 2008, me senté durante un par de 
horas a dar vueltas a las hojas del pasado. Así empezó mi enseñan- 
za en materia de Ortiz Bilbao. Entre todas las fotos que había en los 
álbumes, me impactaron sobre todo, y como señalé antes, los retra- 
tos que había realizado este fotógrafo aficionado a lo largo de los 
años. Tengo la suerte de que cuatro de esos retratos acompañan 
este texto y se hacen públicos por primera vez. En ellos espero que 
quede demostrado, que la fotografía familiar puede ser un medio 
de intensa creatividad artística. Las opiniones vertidas a continua- 
ción son exclusivamente mías, nadie más es responsable de ellas. 


LAS TRES HERMANAS DE ORTIZ BILBAO 


Esta foto fue cuidadosamente planificada. En este caso, no es el 
trabajo de un fotógrafo experimentado sino de un joven entusias- 
ta queriendo hacer el mejor trabajo técnicamente posible. Se puede 
notar que Ortiz Bilbao dio indicaciones muy concretas acerca de la 
ubicación de cada una de sus hermanas. Se habrá preocupado del 
vestuario y los peinados, así como del lugar físico, aparentemente 
el descanso de una antigua casa de hacienda que incluso en ese 
entonces parece haber visto tiempos mejores. También se puede 
notar el gesto casi mecánico de la segunda. hermana, la que está 
arrimada sobre el brazo de la poltrona, al colocar su mano izquier- 
da sobre el hombro de la hermana mayor, la que está sentada, ella 
sí, en la poltrona. Para la realización de este retrato, incluso el gato 
fue adiestrado y permanece en el lugar preciso mientras el fotógra- 
fo actúa. Y al mismo tiempo, a pesar de la prolijidad técnica, segu- 
ramente de manera inconsciente, Ortiz Bilbao logra plasmar, en su 
fotografía, tres personalidades completamente distintas. En esta 
foto se pueden percibir, quizás, las opiniones que Ortiz Bilbao tenía 
acerca de cada una de sus hermanas. De nuevo, es sólo una per- 
cepción, pero a mi entender él tenía una relación más cercana con 
la segunda de las tres, la que está arrimada sobre el brazo de la pol- 
trona. Hay una complicidad escondida en su rostro, que es menos 
serio que los rostros de las otras hermanas. Adicionalmente, creo 
que la foto capta de manera formidable las dinámicas problemáti- 
cas propias de un trío. En un trío siempre hay conflicto. Dos perso- 
nas de alguna manera se equilibran con roles fijos, amor y desamor, 
hay más espacio para el silencio, pero cuando se juntan tres, por lo 
general terminan juntándose dos contra uno, y no siempre los mis- 
mos dos contra el mismo uno. Sobre todo si se trata de relaciones 
filiales. Esta condición aparece sutilmente en la imagen. 


MUJER Y SURTIDOR 


Esta foto corresponde a otro momento en la vida del fotógrafo. 
Tiene más experiencia y ya no se siente bajo el yugo de su familia. 
Ahora, seguramente, es cabeza de su propia estirpe. Obviamente, 
esta foto no es planificada y obviamente no es tomada en Ecuador. 
Más que por lo primero, por haber capturado el momento preciso 
en el que la mujer se ha acercado entretenidamente a una hermo- 
sa lluvia artificial, y además, con una composición formidable, esta 
foto destaca por lo segundo, por presentarnos un mundo ajeno al 
del fotógrafo. Para mí, el truco está en el césped. Claramente es el 
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césped de un jardín suburbano en Norteamérica. Y eso se percibe, 
de nuevo, porque Ortiz Bilbao logra aparecer en la foto aunque 
está detrás de la cámara. Ortiz Bilbao parece concentrado no sola- 
mente en el conjunto de la foto sino en los detalles pequeños, acti- 
tud típica de un buen turista, que, por ejemplo, si está en París, se 
impresiona más con el hecho de que puede pedir una copa de vino 
en un restaurante de comida rápida que con la Torre Eiffel. En esta 
foto, el césped tiene una vida inusual y la expresión de gozo de la 
mujer retratada, que queda congelada así en el tiempo, es mágica. 


PÁRAMO Y SOMBRERO DE COPA 


Esta foto no es propiamente un retrato o es, más bien, un retrato 
múltiple. Me parece indispensable para señalar la maestría de Ortiz 
Bilbao. Aquí, aparentemente, estamos ante la simple tarea de 
quien registra un momento específico y a sus actores para efectos 
de la memoria familiar. Pero, ¡qué momento! Seguramente, se 
trata de una excursión dominical. El grupo decide parar frente a la 
laguna, junto al peralte. Y entonces escuchan el grito de Ortiz 
ilbao que dice: «miren para acá», alzando sus brazos y moviéndo- 
les de lado a lado. Las mujeres se ponen un poco nerviosas al ver 
el lente, el señor de la derecha también. Preocupado por su postu- 
ra no logra relajarse ni ubicarse naturalmente. El fotógrafo, mien- 
tras tanto, mide la luz, espera algunos segundos, quizás más de la 
cuenta y luego dispara. Simple y sencillo. Pero Ortiz Bilbao logra 
algo inmenso. Ha pintado un cuadro extraño en el que obviamen- 
te sobresale la figura del hombre con el sombrero alto. La elegan- 
cia de ese hombre, en el contexto de la topografía andina, resulta 
desconcertante, surreal. Además, en este cuadro parecen existir 
varios retratos individuales perfectos: el niño con la mano en la 
oreja, el capataz orgulloso, el indio que ha dado un paso atrás. La 
ubicación de cada uno de los personajes, con excepción quizás de 
las dos mujeres sentadas, la niña que está parada junto a ellas y el 
perro labrador del medio, sirven para una composición interesante, 
ya que en este tipo de fotos las personas por lo general se agrupan 
más. El pointer de la derecha, otro «personaje», está en una pose 
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majestuosa y extrañamente se ubica en la perspectiva del fotógra- 
fo. Al otro extremo, si nos fijamos bien, nos encontramos de nuevo 
con la hermana de Ortiz Bilbao, sin mirar a la cámara, la que en mi 
opinión era más cercana a él. 


EXTRAÑOS EN UN TREN 


En realidad no creo que se trate de un tren. Ni siquiera sé si serán 

extraños. Y si fuera así, quizás la foto sería descalificada como parte 

del género del cual hemos venido hablando, la fotografía familiar. 

Sin embargo, la fotografía familiar se amplía hasta incluir las fotos 
| que un viajero muestra a sus seres queridos al volver, así aparezcan 
en ellos personas desconocidas. Esta foto, además, tiene un conte- 
nido político que no se puede dejar pasar. La pareja retratada pare- 
ce estar a la espera de algo. Una noticia importante. Y parecen opti- 
mistas, esperanzados. Podría tratarse de un préstamo bancario que 
les acaban de aprobar (entonces, definitivamente, no estamos en 
un tren). Quizás esperan información acerca de algún pariente del 
cual no han sabido nada en tiempos. Es difícil saber. Nos toca adi- 
vinar. En todo caso, se trata de otra foto que no fue tomada en el 
Ecuador. La pareja tiene un aspecto europeo, clase media, lo cual 
sumado al optimismo mencionado, optimismo por lo que se viene 
y a la época posguerra en que la foto seguramente fue tomada, 
produce un ambiente de intensidad política. Me encanta cómo él es 
más pequeño que ella, y me encanta la mueca de ella; apenas per- 
ceptible por la luminosidad que entra desde el lado derecho. Algo 
que sorprende en la foto es que haya sido tomada en un lugar lleno 
de gente. Muestra un lado militante de Ortiz Bilbao, cámara al 
hombro, aprovechando las oportunidades que recibe para sacar un 
buen retrato, logrando que hasta una botella vacía y la publicidad 
sobre la mesa formen parte de la composición fotográfica. En esa 
actitud, no solamente artística-técnica, sino activa, involucrada con 
su medio, conocemos más acerca de cómo fue él. La foto es políti- 
ca no solamente porque muestra un escenario multitudinario, urba- 
no, sino porque fue tomada por alguien que claramente no perma- 
necía quieto ante las circunstancias políticas de su época. 


FOTOGRAFÍA FAMILIAR DEL FUTURO 
ACERCA DE UNA OBRA EN MARCHA DE DIEGO DUMET 


Antes de concluir, me gustaría retomar algunas ideas expresadas al 
comienzo de este artículo. Decíamos que la fotografía ha cambia- 
do, que la tecnología digital ha suplantado el viejo sistema de rollos 
y cuartos obscuros, que se toman muchas más fotos que antes. 
Pero dentro de la fórmula «fotografía familiar», la primera palabra 
no es lo único que ha cambiado. La «familia» también ha sufrido 
una transformación, y no necesariamente debido a la tecnología 
digital, aunque, ¿quién sabe? 


En el Quito de principios y mediados del Siglo XX era común ver 
familias grandes. El propio Ortiz Bilbao, como señalamos, tuvo 
nueve hijos con su mujer, Lola Crespo Toral. Ahora, que venía de 
una inmensa e ilustre prole de trece. En la actualidad, no mucha 
gente piensa en tener nueve hijos. Trece parece algo irreal. 
Además, en ese tiempo, estoy seguro, había muchos menos 
divorcios de los que hay ahora. Con la «nueva familia» se abren 
aún más posibilidades para el desarrollo de un arte tan sencillo y 
disimulado como es la fotografía familiar. Y es ahí donde entra 
Diego Dumet, un quiteño de 31 años de edad y otro fotógrafo 
de familia. Dumet no tiene el mismo enfoque hacia la fotografía 
que Ortiz Bilbao. No está tan interesado en composición ni aspec- 
tos técnicos de la fotografía como lo estuvo Ortiz Bilbao. Lo que 
le interesa a Dumet, sobre todo, es registrarse a sí mismo. Ser su 
propia familia. El proyecto empezó a partir de una ruptura amo- 
rosa, a finales de 2004, Dumet empezó a tomarse autorretratos 
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periódicos. Al comienzo, lo hizo casi a manera de protesta. En 
ese registro íntimo asumía valientemente la soledad en la que se 
hallaba luego de una relación larga que no dio frutos. Después, 
los retratos significaron una forma de «verse la cara». Es decir, 
Dumet se burlaba un poco de sí mismo, ofuscado por el sobre- 
peso y por la dificultad de hacer despegar sus proyectos perso- 
nales. Sin embargo, la obsesión por retratarse terminó por darle 
un propósito fijo, un proyecto que no era económico, ni artísti- 
co, sino solamente el registro; su registro, como un diario pero 
más sincero todavía. No por nada se dice que una imagen vale 
más que mil palabras. 


La herramienta de Dumet es una Palm Zire 71, con lente óptico y 
72 pixeles. Hasta ahora, este «proyecto en marcha» cuenta con 
cerca de 1500 fotografías. Todas están guardadas en su Laptop, no 
con el mismo cuidado y orden que caracterizaba a Ortiz Bilbao, 
pero como él, Dumet además de fotografiar, experimenta. Algunos 


de sus autorretratos han sido retocados en Photoshop; otros ani- 
mados con el uso de una tecnología llamada gif. No creo que la 
obra de Dumet sea única. Una cosa que caracteriza a nuestra era 
es la multiplicidad. Ya no hay sólo uno de nada. No obstante, la 
obra de Dumet toca algo profundo de nuestro ser: el intentar com- 
prenderse por dentro y, al mismo tiempo, observar los cambios 
periódicos desde fuera. De nuevo constatamos que la foto, así sea 
familiar, plantea asuntos profundos. También presentimos que el- 
orden-natural-de-las-cosas tradicional se halla en un momento de 
terrible duda. Parecería que nos estamos encaminando lentamen- 
te hacia un nuevo orden, y parecería que obras como la de Dumet, 
acerca de la cual todavía no podemos comentar mucho, puesto 
que se está haciendo, nos conducen allá. Ortiz Bilbao no pudo pre- 
ver esto. Sin embargo, creo que las fotografías que tomó, envuel- 
tas en esos álbumes de fotos tan bien cuidados, permanecerán 
jóvenes, incluso cuando el mundo que retratan sea realmente un 
mundo antiguo. 
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El hombre, en la soledad, 
aprende a medir 
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UNA LECTURA 


SOBRE 
HUGO CIFUENTES 
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| UCHAS DE LAS ENTREVISTAS A FOTÓGRAFOS EMPIEZAN CON PREGUNTAS CLÁSICAS 
COMO «¿CUÁLES FUERON TUS INFLUENCIAS? ¿HAY ANTECEDENTES ARTÍSTICOS EN TU 
FAMILIA?» DE ALGUNA FORMA, ESTO SE HA CONVERTIDO EN UN REQUISITO EXIGIDO 
POR EL.LECTOR INTERESADO. TRATARÉ, ENTONCES, DE ABORDAR ESOS TEMAS PERO ADEMÁS 
OTROS QUE ME PARECEN INTERESANTES PARA DESCUBRIR UNA PERSONALIDAD FASCINANTE: 
HUGO CIFUENTES NAVARRO. 


En los últimos años de mi acercamiento a la Fotografía —así con 
mayúscula— he llegado a la conclusión de que estoy en medio de 
una suerte de cadena hereditaria. Subjetividades, emociones, actitu- 
des y hasta estéticas son las que se ponen en juego. Luis Echeverría 
B. enseña a su hijo Guillermo Echeverría Mancero, quien también 
aprende de Cifuentes. Echeverría enseña a varias generaciones en las 
que me incluyo, y ahora estoy en la docencia; como ven, todo apun- 
ta a la transmisión de un conjunto de saberles. 


¿Qué puede ser tan fuerte como para seguir en esta cadena? Pues 
algo muy peculiar, muchas veces este grupo de amigos llega a ser 
casi como tu familia, «lo único» que nos une es una herramienta: la 
cámara fotográfica. Pero esto va mucho más allá del uso de un apa- 
rato, ¿pasión? Esta palabrita podría resumir muchas cosas, pero, cré- 
anme, esta vez se trata de ese tipo de sensaciones que no pueden 
ser verbalizadas de ninguna forma. Brevemente resumamos con un 
dicho muy popular: «Dios los cría y ellos se juntan.» Mi acercamien- 
to a la obra fotográfica de Hugo Cifuentes empieza por el año 
1998/99, cuando vi por primera vez Huañurca, un ensayo fotográfi- 
co que recibe un importante premio. Este trabajo lo desarrollan Hugo 
Cifuentes con Francisco Cifuentes Garzón (segundo hijo del primer 
matrimonio), hacia el año 1982. 


«El manto de la Virgen», 1986 
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«La llegada de los sueños», 1986 


SUS PADRES 


Es gracias a Francisco, que me acerco a la vida de su padre; y es 
gracias a la pasión por la imagen que me aventuro a explorar la 
vida y obra de Hugo. Sin más preámbulos: Hugo Gilberto 
Cifuentes Navarro nace el 14 de octubre de 1923 en Otavalo, 
Provincia de Imbabura. Su madre, Teresa Navarro, tenía una can- 
tina frecuentada por indígenas y mestizos en la calle Bolívar, de 
Otavalo. Con el paso de los años, el local se transformó en un 
salón que en épocas de la fiesta del «Yamor» se repletaba. 
Teresa muchas veces hizo traducciones de documentos legales 
del español, gracias a que manejaba bastante bien el quichua sin 
ser indígena. 


El padre de Hugo, Gabriel Cifuentes de profesión carpintero, 
gustaba de la bohemia y de tocar guitarra, supo dar importan- 
cia a la formación de sus hijos, todos llegaron a terminar carre- 
ras universitarias. Henry Cartier-Bresson se refería al bricolage 
fotográfico, y es desde aquí que no me resulta tan aventurado 
decir que Hugo creció en ambiente propicio, pues muchas 
veces se escucha que la fotografía se asemeja al oficio de la 
madera. Hugo Cifuentes estudió hasta cuarto curso en el 
Colegio Mejía, y luego se entregó por completo a la autofor- 
mación. Aquí sigo encontrando enlaces con aroma a cedro. Se 
aprenden las técnicas y el uso de las herramientas, pero cada 
uno se las ingenia para usarlas. Ser autodidacta requiere de 
tiempo, paciencia, soledad, disciplina y, sobre todo, mucha 
invención; es un espacio de encuentro íntimo que puede llegar 
a ser muy prolífico. 


UN HOMBRE MULTIFACÉTICO 


Posiblemente la etapa más conocida de este hombre es la de fotó- 
grafo y pintor, pero su inquietud le llevó mucho más allá; por ejem- 
plo, hacia la década de los cincuenta instaló la radio «Otavalo, la 
voz del Altiplano» que, entre otras cosas, produjo algunas radiono- 
velas y radioteatros junto con su gran amigo Carlos Benavides 
Vega, más recordado como «Álvaro San Félix». Esto fue posible 
porque Hugo ayuda a regresar desde Chile a San Félix cuando se 
quedó sin un centavo, cosa que se repetiría —quedarse sin dine- 
ro— seis meses después. La aventura radial termina en 1958. De 
esa época, Francisco Cifuentes, :se recuerda sentado, a los seis 
años, en una silla de madera en medio de la recreación de la 
«Pasión de Cristo» con escenario pintado por su padre, armaduras 
de cartón y una multitud impresionante: «Quédate aquí sentado 
porque no voy a poder estar con vos», fue la recomendación de 
padre a hijo. El pequeño, por más que se esforzó en buscar a su 
padre no lo encontró. De todas formas todo fue mágico, gigante e 
inalcanzable, propio de la mirada de un niño. «El Álvaro hizo de 
Cristo», fue la última frase de ese capítulo de la memoria. 


Hubo una etapa de orfebre, en la que utilizó motivos precolombi- 
nos para sus diseños, materiales alternativos, máscaras repujadas 
en cobre y base de hueso de cuerno de toro, aretes, collares, dijes 
y más trabajos que se entregaban en un almacén de Quito para la 
venta. Cifuentes también incursionó en la música, su composición 
más conocida es «Toro Barroso», cuya letra se le atribuye al 
«Potolo» Valencia, el mismo del dúo Benítez y Valencia. Dicha 
composición surgió en una noche de fiesta con sus amigos, lo que 
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al parecer sucedía seguido en esos días. Tal vez por eso, nos dice 
Francisco, en su casa estaba prohibido tocar la guitarra, la bohemia 
fue un espacio restringido para la familia Cifuentes Garzón. 


PENSAMIENTO Y ACTIVISMO 


Llega la fulgurante época de los sesenta, Cifuentes ya había desa- 
rrollado actividades en el dibujo, la pintura y la fotografía, desde su 
formación autodidacta. Ecuador no estaba aislado de las noticias 
sobre las campañas de la Revolución Cubana y todas las problemá- 
ticas sociales que envolvían Latinoamérica. Escritos de la época dan 
testimonio de que las clases acomodadas se sentían amenazadas 
por el «fantasma comunista». Emergen grupos que organizaron 
resistencias a las dictaduras militares, e incluso algunos se alzaron 
en armas. Paralelamente, agrupaciones de artistas hacían fuertes 
críticas a la burocratización de las instancias culturales del Estado y 
al aburguesamiento de las expresiones estéticas. En Quito, para 
1962, el grupo literario de los Tzánzicos convocó a tratar el tema 
«Problemática y relación del artista con la sociedad»,1 donde acu- 
den algunos personajes relevantes de la época. Hugo fue uno de 
los asistentes. 


Hacia 1967, el panorama no varió. Cifuentes forma parte del 
grupo pictórico «Vanguardia Artística Nacional», más conocido 
como VAN, junto con sus amigos Villacís, Enrique Tábara, Oswaldo 


de expresiones; además, Tábara toma contacto en Barcelona con 
dos influyentes corrientes estéticas: «Dadaísmo» y «Surrealismo», 
esta última con tendencia antiburguesa según el manifiesto escrito 
por André Breton, su fundador. 


Así, nos enfrentamos a una compleja amalgama de «influencias», 
que sobre todo maduraron ideas sobre la estética de la vida y no 
solo de sus obras. Bien pudiéramos formarnos una idea de Hugo 
dogmático e inflexible en cuanto a ideas y estilos estéticos se refie- 
re; pero, precisamente, esta fue su búsqueda constante. De hecho, 
hay testimonios de que evitaba contacto con quienes él creía se 
enmarcaban en dogmas para la creación, y se los hacía saber con 
su distanciamiento o simplemente con el silencio. 


RELACIÓN CON. LA FOTOGRAFÍA 


Hugo se acerca a la fotografía cuando Gabriel Cifuentes, su padre, 
solventó por un tiempo las lecciones fotográficas recibidas de un 
alemán asentado en Quito. Tiempo después, el mismo Gabriel 
accede al pedido de su hijo y le regala la primera cámara, una de 
placas 13x18 centímetros. Muy joven todavía, Hugo instala en 
Quito «Foto Estudio Cifuentes», obligado lugar si se buscaba un 
retrato de calidad, tanto así que gran parte de las familias locales 
tendrán en su álbum familiar esas fotos de papel texturado de 
fibra, con el sello inconfundible de la iluminación Cifuentes. Hugo 

acostumbraba usar negati- 

vo 6x6, lo que de alguna 


Hugo acostumbraba usar negativo 6x6, lo que de alguna forma le *tormaletaciltaba el largo y 


facilitaba el largo y paciencioso trabajo de retocar cada toma con 
lápiz de dibujar o tinta china en barra aplicada con pincel,... 


Muriel, Moreno Heredia, Molinari y Gilberto Almeida, quienes cri- 
ticaron el extremo formalismo al que había llegado la pintura. Esto 
se expresó fuertemente en 1968 con la «ll Bienal de Pintura», diri- 
gida por Oswaldo Guayasamín, en la Casa de la Cultura 
Ecuatoriana. Para expresar su inconformidad, el grupo VAN orga- 
niza la exposición colectiva «Antibienal», poniendo especial énfa- 
sis en la difusión a nivel nacional de su manifiesto, en el que exi- 
gen la «liberación de la carga de mitos y tabúes 'que nos han con- 
ducido al estancamiento cultural en todos los órdenes” [y la] la 
necesidad de conseguir un lenguaje nuevo que aboliera las «inser- 
vibles estructuras» de la institucionalidad cultural, así como la 
necesidad de abrir diferentes caminos en la búsqueda de nuevos 
Órdenes de visión que sobrepasen lo formal y establecido».2 


María Ángela Cifuentes (hija del segundo matrimonio de Hugo) 
resume, que la intención del grupo VAN «era sacar al arte de los 
límites regionales, para ir hacia una apertura de criterios mediante 
la cual el artista estuviera en correspondencia con su realidad. [Para 
este proceso] la innovación [es] imprescindible [pues la idea es lle- 
gar a una] constante confrontación entre lo propio y lo universal 
[pero] tampoco caer en discursos reivindicatorios como lo provoca- 
ba un arte social e indigenista heredado de los treinta».3 La impor- 
tancia del grupo VAN radica en que marca un giro en las expresio- 
nes estéticas del Ecuador, estancadas hasta entonces en temáticas 
que no rebasaban lo folclórico. Era necesario dar más argumentos 
a sus ideas; en este sentido, encontraron fundamentos en una 
publicación de 1965, «La Antiestética», de Luis Felipe Noé, conno- 
tado pintor argentino. En realidad, sería injusto reducir toda la 
influencia intelectual a Noé, pues hay que sumar algunos elemen- 
tos más: Cifuentes tenía una clara y manifiesta tendencia marxista 
al igual que algunos del grupo VAN, lo que inmediatamente nos 
conecta con la búsqueda de reivindicaciones sociales. Si su medio 
expresivo era el arte, es evidente la experimentación con otro tipo 


paciencioso trabajo de 
retocar cada toma con lápiz 
de dibujar o tinta china en 
- barra aplicada con pincel, 
siempre contra la ventana y ayudado de lupa y luz solar. Este tra- 
bajo muchas veces lo hizo en solitario, y más tarde con la ayuda de 
sus hijos e hijas. Básicamente con esta actividad aseguró el susten- 
to de sus nueve hijos. Las 

Guillermo Echeverría cuenta que tuvo la oportunidad de conversar 
con Cifuentes sobre fotografía —por supuesto—, mientras lo veía 
trabajar; no le puso límites cuando lo buscaba para que compartie- 
ra su experiencia, lo-hizo con generosidad y con mucha franqueza, 
tanto así que en una ocasión le dijo «Guillermo no me traiga pen- 
dejadas», se refería a una fotografía que fue puesta delante de su 
crítica, la cual siempre fue severa. Tal vez quienes quisieron seguir 
sus pasos fotográficos fueron los que más sintieron los lapidarios 
comentarios de Hugo. Lo digo porque no podía darse el lujo de ver 
a «seguidores» en los mismos pasos estancados a los que se 
enfrentó muchas veces. ¿Será que no podía soportar ver trabajos 
mediocres ante sus ojos, más aún cuando ese oficio era producto 
de su presencia o directamente de su influencia? Se me ocurre que 
eso hubiese sido algo que no podría soportar. Definitivamente, car- 
gar «con la culpa» de creadores mediocres no era un buen final de 
sus inquietudes, batallas y esfuerzos. 


Para 1982 Cifuentes, junto con Camilo Luzuriaga organizan la 
«Primera muestra y encuentro nacional de Fotografía contemporá- 
nea», en la Casa de la Cultura Ecuatoriana de Quito; invitan como 
jurado a Pedro Meyer, reconocido fotógrafo mexicano, personaje 
clave para la internacionalización de la obra de Hugo. Entre el pri- 
mer y segundo encuentro de fotografía, en Quito, también son 
invitados trascendentales figuras de la fotografía latinoamericana 
como los mexicanos Graciela Iturbide, Manuel Álvarez Bravo y 
Pablo Ortiz Monasterio, así como los cubanos «Mayito» y 
«Marucha». En el mismo año, Hugo forma parte del grupo foto- 
gráfico «YamaYura», integrado por algunos de los fotógrafos que 
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actualmente siguen su actividad: Francisco (su hijo), Guillermo 
Echeverría, Christoph Hirtz, Judi de Bustamante, María Teresa 
García, entre otros. A este grupo llega la convocatoria para el 
«Premio de Fotografía Contemporánea Latinoamericana y del 
Caribe Casa de las Américas», de La Habana, Cuba. 


Francisco Cifuentes Garzón y su padre deciden enviar el ensayo 
Huañurca (ha muerto), un trabajo compuesto de treinta fotografí- 
as que registra la ritualidad mortuoria de los indígenas quichuas 
otavalos. El 28 de abril de 1983, el jurado declara ganador absolu- 
to de la segunda convocatoria a este trabajo de entre treinta ensa- 
yos. Si bien la última edición del premio «Ensayo Casa de las 
Américas» —como se llamaría posteriormente— se dio en el 2001 
«por problemas de financiamiento»,* aún es un fuerte referente en 
algunos circuitos de la fotografía internacional. Como consecuen- 
cia del premio, en 1984 Hugo recibe la invitación para participar en 
el «Coloquio Latinoamericano de fotografía» que sesionó en La 
Habana, aquí se reunieron «estudiosos y artistas del lente [...] en la 
realización de talleres teórico-prácticos».5 


La única publicación en formato libro de la obra de Cifuentes fue 
Sendas del Ecuador, a cargo del Fondo de Cultura Económica de 
México, aparecido en la colección «Río de Luz», en 1988. En 1993, 
se edita en España el libro Canto a la realidad. Fotografía latinoa- 
mericana' 1860-1993, proyecto dirigido por Erika Billeter, en donde 
fotografías de Cifuentes son seleccionadas. 


DE REGRESO AL PAPEL 


Cifuentes abandona definitivamente la fotografía para regresar al 
inicio de todo su trabajo creativo en solitario: la pintura y el dibu- 
jo. María Ángela Cifuentes, desde una mirada muy íntima hacia su 
padre, recuerda que, «él fue precisamente la fuerza y la rebeldía 
para enfrentar la adversidad del medio, la fuerza y la sensibilidad 
para la creación, como también esa dureza y esa distancia afectiva 
que marcó nuestras vidas en casa. Sentí como un torbellino dentro 
de mí cuando la enfermedad fue consumiendo su fuerza; de sentir 


comparación con Manuel Álvarez Bravo, que «para nada, Hugo 
tenía una visión humanista mucho más sensible que Álvarez 
Bravo».8 Este par de respuestas son las que definitivamente resu- 
men la intención fotográfica de Cifuentes: el contacto permanen- 
te e íntimo con sus personajes. Don Hugo no deja de reflejar ese 
mundo sincrético y mestizo en el que está sumergido Ecuador, con 
profundas raíces indias expresadas desde una estética que rebasa 
las barreas de lo nacional. Muchas veces enfatizó que el lenguaje 
gráfico debe servirse de referencias universales, de elementos reco- 
nocibles para lograr un discurso preciso. Si se trata de dar un carác- 
ter a su obra, me atrevería a decir que está cargada de un humor 
exquisito en el que la crítica aguda se deja ver. Cabe una «etique- 
ta» que juega entre lo barroco, lo real maravilloso, lo onírico, la feli- 
cidad y la angustia; características tan diversas y complejas que son 
manejadas precisamente con ese lenguaje y referencia universalis- 
ta de las que muchas veces Hugo habló. 


EVIDENCIAS Y ESPECULACIONES 


El ejercicio connotativo de la imagen no dejará de ser un ejercicio 
especulativo y con una fuerte carga subjetiva. Dicha la «advertencia», 
quiero compartir unas ideas sobre dos fotografías de Cifuentes: 


En «La llegada de los sueños» encuentro un complejo discurso: una 
pugna, un juego, una tensión entre dos formas de ver y entender el 
mundo. Una de las posibles historias que podríamos contar es la de 
un hombre, al que le asecha la muerte en forma de caballo que mues- 
tra su genitalidad. El animal tiene la mirada perdida; si le dotamos de 
humores, tendrá una actitud histérica. Sabemos que cumple órdenes, 
pero esta vez más pesará su instinto. El hombre parece mirar su sen- 
tencia de muerte, porque su rostro revela una mueca de preocupa- 
ción. En realidad mira a la careta que se muestra irreverente con la 
muerte, de hecho la frena con la cuerda que detiene al caballo. Desde 
la oscuridad, la calavera es testigo de la aparente futura ejecución. 
¡Claro que ronda la muerte! Está escondida y siempre presente. Todo 
esto ocurre a espaldas de lo que, al parecer, es un rey encarnado en 
la virgen (lleva una corona y una capa.) No sabría decir con exactitud 
si estar de espaldas repre- 
senta desconocimiento, 
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“ que su memoria ¡ba silenciándose día a día; de sentir la fragilidad 
de su cuerpo en el abrazo al despedirme de él en Quito antes de 
partir a Alemania, de quebrarme al mirar en sus ojos el vacío.»f Un 
buen día esa enfermedad que se come como polilla la mente, los 
recuerdos y las habilidades se encaprichó con la tenacidad, fuerza 
y lucidez de Don Hugo —así lo llamaban algunos— para finalmen- 
te, luego de cuatro años, apagar su vida en el 2000. 


eE EJERCICIO ARTÍSTICO A UNA INDAGACIÓN DE 
SÍ MISMO 


Sobre la fotografía de Hugo Cifuentes, Erika Billeter dirá que «lo 
hace de una manera diferente y, sin embargo, sus obras también 
están cargadas de amor hacia las personas retratadas. Cifuentes 
introduce este sentimiento en la fotografía documental, lo cual 
confiere a su obra un estilo muy personal».”? 


Cuando conversaba con Guillermo Echeverría sobre Hugo, su 
maestro, enfatizó que más allá de hacerle comprender qué es una 
foto con discurso, Hugo le enseñó a ver al ser humano. En el 
mismo sentido, Pedro Meyer respondió, a propósito de una posible 


también que «mira» la 

escena con actitud doliente 
y piadosa, que no tiene nada que ver con las-funciones propias de 
la religiosidad, pues paradójicamente no tiene rostro y también 
está en la oscuridad. Tanto la calavera/muerte y-la pequeña vir- 
gen/espectadora están ahí, pero no cumplen ningún rol, pues esto 
dependerá de quién «solicite» su acción. Digo que la muerte en 
esta escena es aparente, porque no se consuma nada en la com- 
posición ni fuera de ella. La pequeña careta de la derecha lo detie- 
ne todo, lo impide todo; su.actitud es burlona, descarada si se 
quiere, y disfruta lo que está haciendo. En este sentido, el hombre 
estará a salvo a pesar de que algunos de los suyos ya no están pre- 
sentes, ni en la foto ni el mundo. ¿Quién colocó tantas cosas alre- 
dedor del cuarto? ¿Quién sobrepuso esos costales en varias partes 
del cuerpo del caballo? ¿Quién talló la urna que resguarda a la 
pequeña virgen? La luz que entra desde la puerta izquierda para 
alumbrar a la monarquía y a sus hijos (virgen y niño en brazos) al 
igual que a la careta que está arriba de la virgen. La luz, que puede 
tomar varias significaciones es la misma para los dos personajes. 
Cada uno la usará de distinta forma, para la vida o para la muerte. 


¿Exactamente qué quiso decir Cifuentes con «La llegada de los sue- 
ños»? ¿Es solo una alegoría onírica? ¿Los conquistadores con qué soña- 


Or 


ron y con qué se encontraron? ¿El sueño finalmente fue/es una pesadi- 
lla? ¿Quién lleva la peor parte de ese sueño o pesadilla? 


En «El manto de la virgen», la sacralidad de la imagen está rota 
porque su “manto santo' se ha convertido en un limpión. Hay un 
uso práctico de las cosas, fuera de ritualidades. La virgen mira la 
escena resignada, ella no puede hacer nada. La niña que está 
delante mira a la virgen como esperando algún reclamo, pero no 
sucede nada. La divinidad no reclama, pero al parecer extiende su 
otra mano esperando una «donación» ¿Será? ¿Qué hace ese plano 
de limosnas con velas? ¿Qué dicen ustedes? 


Sin lugar a dudas, en la obra fotográfica de Cifuentes encontramos 
un complejo discurso que hace referencia a su lugar de origen, a la 
realidad histórica de su gente que aparece siempre dotada de la más 
alta dignidad. Hugo no produce discursos panfletarios e inconformis- 
tas, sino que plantea una estrategia para plasmar su visión: una 
pugna, un juego, una tensión entre dos mundos encontrados hace 
cientos de años que lograron producir otro mundo diferente, uno 
mestizo. En sus imágenes tenemos siempre la presencia de elementos 
fuertemente hispánicos e iconografía religiosa; elementos que han 
sido asimilados, transculturados o como quiera vérselos, pues ya son 
parte de nuestra cultura, desde una cosmovisión nueva. 


En la breve selección de fotos aquí presentadas, encontraremos 
santos resignados a que sus vestidos sean usados para otros fines, 
pero también vemos un mundo desacralizado, hecho a la medida 
del creyente. Hay también aparentes sentencias de muerte cuando 
en realidad no se consuma nada en escena, y fuera de ella tampo- 
co, pues los personajes la burlan y desafían. En este sentido, el 
habitante de nuestra tierra estará a salvo a pesar de que algunos 
de los suyos ya no están- presentes; ellos/ellas existen en cuanto 
permanecen sus huellas en múltiples elementos registrados por 
Cifuentes. Simplemente pensemos quién colocó tantas cosas alre- 
dedor de las escenas, quién talló las «figuras santas». 


E 


NOTAS A 


1. Alfonso Murriagui Valverde, «El movimiento Tzántzico y su clara militancia política», 
ponencia presentada en el «l Encuentro de Talleres Literarios Alfonso Chávez Jara», 
Riobamba, Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2006. Disponible en versión electrónica 
http://k-oz-editorial.blogspot.com/2007/12/el-movimiento-tzantzico-y-su-clara.htmi 


2. «El Ecuador del siglo XX (en los trances del arte)». Disponible en versión electróni- 
ca www.seacex.com/documentos/ecuador_tym_08_sigloXX.pdf 


3. «Hugo Cifuentes: una mirada disconforme de María Ángela Cifuentes», en Diners, 
No. 190, Quito, marzo 1998. 


4. Entrevista con Lourdes Benigni, directora del Área de Artes Pláticas Casa de las 
Américas, diciembre 2001, La Habana, Cuba. 


5. www.arteamerica.cu/7/coleccion.htm 


6. La memoria, artículo publicado en «La Memoria del padre», en 
http://zonezero.com/exposicionesffotografos/hcifuentes/angela/angela01sp.html 


7. Erika Billeter, Canto a la Realidad. Fotografía Latinoamericana 1860-1993, 
Barcelona, Lunwerg Editores, 1999. 


8. Entrevista vía correo-e, abril/2008. 


CRÉDITOS 


Las fotografías son tomadas del libro Sendas del Ecuador editado por el Fondo de 
Cultura Económica, colección «Río de Luz» México, 1988, pp. 18, 21, 39 y 51. 


PREMIOS RECIBIDOS 


1949 Recibe su primer primeo por sus composiciones fotográficas. 
1955 Primer y segundo premio en el «Primer concurso de Fotografía Artística». Casa 
de la Cultura Ecuatoriana. 


ETS 


1960 Primer premio «Concurso fotográfico diario El Comercio». 

1960 Medalla de Oro en la «! exposición fotográfica» Museo de arte colonial de Ecuador. 

1962 Primer premio «Quito de noche» organizado por la Empresa eléctrica Quito SA. 

1962 Segundo premio en el concurso turístico Air France en Quito. 

1967 Segundo premio en la Bienal de arte panamericano de Cali, Colombia. 

1982 Premio ensayo fotográfico de Casa de las Américas de La Habana, Cuba con su 
trabajo Huañurca desarrollado junto con su hijo Francisco Cifuentes Garzón. 


EXPOSICIONES 


1963 Exposición fotográfica «Arte y Paisaje del Ecuador» organizada por el Consejo 
Provincial de Pichincha (trasladada a New York). 

1964 Muestra fotográfica de poemas ilustrados en el «Café 77», Quito. 

1983 Exposición conjunta en el Consejo mexicano de fotografía. 

1984 «Cuatro ensayos fotográficos Premio Casa de las Américas». Quito. 

1985 Solidaridad con Nicaragua. Museo de Arte Latinoamericano, Managua. 

1991 Contemporary Latin American Photographers, Houston. 

1992 V Fotobienal de Vigo. 

1994 Segundo mes de la fotografía. Quito. 

1999 Ecuador from Within, Throckmorton New York, NY. 

2002 Noorderlicht Photofestival, Países Bajos. 

2007 Ecuador tradición y modernidad. Biblioteca Nacional de Madrid. 
Fotografías en la colección permanente de «Casa de las Américas» de Cuba, 
además de museos de Ecuador, México y Nicaragua. 


PUBLICACIONES 


1985 Huañurca Hugo Cifuentes Navarro y Francisco Cifuentes Garzón, Premio de 
Fotografía 1983, Ediciones Casa de las Américas. 

1988 Sendas del Ecuador Fondo de Cultura Económica, colección Río de Luz México. 

1999 Fotografías seleccionadas en Canto a la Realidad. Fotografía Latinoamericana 
1860-1993 Erika Billeter. Lunwerg Editores, Barcelona. 


FUENTES 


http://detras-de-escena.blogspot.com (Entrevista a Luis Felipe Noé). 
http://k-oz-editorial.blogspot.com (El movimiento tzantzico y su clara militancia polfti- 
ca, diciembre 17 / 2007). 
www.seacex.com/documentos/ecuador_tym_08_sigloXX.pdf 

Entrevistas con Francisco Cifuentes, Guillermo Echeverría y Redro Meyer entre marzo 
y abril / 2008. 

Marco Antonio Rodríguez, Palabra e Imagen, Tomo ll. 
www.diccionariobiograficoecuador.com/tomos/tomo21/r3.htm 
www.roughguides.com/website/travel/Destination/content/default.aspx?titleid=1278 
xid=idh226682736_0556 
http://zonezero.com/exposiciones/fotografos/hcifuentes/indexsp.html 

Acta con veredicto de la segunda convocatoria del «Premio de Fotografía contempo- 
ránea latinoamericana y del Caribe» Casa de las Américas en la Habana, Cuba. 28 de 
abril de 1983. 
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Irving Iván Zapater 


Profesor universitario, actual Secretario Técnico del Consejo Nacional de Cultura 


L ECUADOR EN CHICAGO DICE SU DIRECTOR, DON 
Etuss FELIPE CARBO, EN LA BREVE INTRODUCCIÓN A ESTE 

LIBRO, FECHADA EL 14 DE MARZO DE 1894, ES «UN LIGE- 
RO ENSAYO, APENAS UN ÁLBUM INCOMPLETO DE VISTAS DE 
LA REPÚBLICA, CON ALGUNAS EXPLICACIONES PARA 
MAYOR INTELIGENCIA DE LOS LECTORES».! LA OBRA, PIONE- 
RA EN SU GÉNERO EN NUESTRO PAÍS, FUE IMPRESA POR A. 
E. CHASMAR Y COMPAÑÍA EN NUEVA YORK Y TUVO COMO 
OBJETIVO SER PARTE DE LA REPRESENTACIÓN DEL ECUADOR 
EN LA EXPOSICIÓN UNIVERSAL COLOMBINA, REALIZADA EN 
CHICAGO PARA CONMEMORAR EL CUARTO CENTENARIO 
DEL DESCUBRIMIENTO DE AMÉRICA. 


Diferentes circunstancias que el señor Carbo relata en la misma 
introducción con cierto dejo de amargura —incumplimiento de 
quienes debían proporcionarle textos y fotografías, mala calidad de 
algunas de ellas, apuro en la redacción del libro, escasos dos meses 
para escribirlo en pleno verano de 1893— , no permiten suponer 
otra cosa que un ambicioso plan de los promotores de la obra, que, 
según lo que parece, no se cumplió en su totalidad conforme a lo 
que anunciaba el prospecto. «Su ejecución rápida —dice el propio 
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y 


señor Carbo— apenas ha permitido tratar, a grandes rasgos, de los 
varios puntos que abrazaba el prospecto. Encerrados a última hora, 
en los estrechos límites de doscientas páginas de lectura y doscien- 
tas de grabados, hemos tenido que cortar aquí y suprimir allá, pro- 
curando que nos quedara algo digno del pueblo que nos enco- 
mendó tan ardua empresa».2 En efecto, tal como lo sugiere esta 
frase, el libro debe haber supuesto no solo largo trabajo de recopi- 
lación, sino, lo que es más grave, atropellado proceso de edición, 
por lo cual no estuvo listo para los mismos días en los que se cele- 
bró la exposición. 


Sin embargo de estos inconvenientes, la obra hace honor al propósi- 
to de disponer un libro que presente al país en el exterior, pues, a la 
elegancia de presentación, pastas duras de color celeste, buen papel, 
nítida impresión, une al texto un amplio conjunto de fotografías que, 
por su extensión y calidad, constituye una primera fuente de informa- 
ción gráfica sobre nuestro país, pues, antes de El Ecuador en Chicago, 
no existe libro alguno que pretenda ser lo que este trabajo constituye 
en realidad: un registro fotográfico pormenorizado de hechos, luga- 
res y circunstancias de fines de siglo con textos explicativos básicos 
sobre la historia y la realidad de nuestra patria. 


El Ecuador en Chicago tiene algo más de cuatrocientas páginas. Para 
ser exacto, 432, más doce de anuncios comerciales. En 17 de los 21 
capítulos que conforman la obra, se incluyen fotografías de variada 
procedencia, pues, a los nombres de Báscones, Hill, Neumane, 
Salvatierra, Menéndez y Noboa, se unen los de 
Ribadeneira, Albuja, Borja, Ubilla y Kilt. Si se 
considera que el «incendio grande», que asoló 
Guayaquil en los primeros días de octubre de 
1896, destruyó parte considerable del centro 
de la ciudad, el testimonio de las fotografías 
contenidas en el libro sobre dicha urbe se cons- 
tituye en fuente documental de inapreciable 
valor histórico. 


A lo ya dicho habría que agregar dos datos 
más. El primero, que el libro fue financiado, 
con apoyo de Geo Chambers en Guayaquil y 
la W.R. Grace y Co. de Nueva York y por la 
empresa que publicaba El Diario de Avisos, 
periódico porteño fundado por Manuel 
Martínez Barreiro y Belisario Torres, el 1 de 
febrero de 1888 y que, en frase de José 
Antonio Gómez Iturralde, «llegó a ser uno de 
los más acreditados y prestigiosos Órganos 
de la prensa guayaquileña».3 El segundo, 
que, a más del señor Luis Felipe Carbo 
(1857-1913), personaje de larga y fecunda 
trayectoria pública y de notable participación 
en el periodismo nacional, intervino en la 
obra el doctor José Luis Tamayo, quien escri- 
bió varios artículos, sobre todo el vinculado a 
los poderes públicos. Pérez Pimentel, en su 
Diccionario Biográfico del Ecuador, menciona también como cola- 
borador a José Antonio Campos y cita la opinión de Juan Bautista 
Ceriola sobre el libro cuando lo califica como «la mejor monogra- 
fía de la república por sus interesantes datos históricos, estadísti- 
cos, geográficos y por la profusión de sus grabados».1 


Empero, si algo hay que reprochar a la obra desde el punto de vista 
gráfico, es que algunas fotografías contenidas en ella han sido evi- 


Se indica, además, que la «Compañía Guía del Ecuador» es una 
sociedad anónima con un capital de 20.000 sucres, domicilio prin- 
cipal en Guayaquil y que la gerencia el señor Belisario González, ... 


dentemente retocadas, lo que ha ocasionado que se pierda autenti- 
cidad en el registro gráfico que se pretendía mostrar. 


Luego de algo más de tres lustros, a propósito de la Exposición 
Universal realizada en París al comenzar el nuevo siglo, en 1900, se 
publicó un pequeño folleto (18 por 13 cm.), de apenas 30 páginas, 
con reproducciones fotográficas de las principales ciudades del 
país, en especial de Quito y Guayaquil, aunque contiene, también, 
dos vistas de Ambato y Vinces y una de Cuenca y de una hacienda 
en el litoral. El título folleto es Republique de L'“Equateur. 
Monuments et Paysages, no incluye texto explicativo alguno 
pero, como se dice en la carátula, sirvió para promover a nuestro 
país en aquella feria exposición y como recuerdo para los visitan- 
tes; fue impreso por la firma Draeger de la capital francesa. Se 
podría decir que es esta la primera publicación exclusivamente 
fotográfica sobre nuestro país. 


Un tercer hito en esta bibliografía constituye El Ecuador. Guía 
Comercial, Agrícola e Industrial de la República publicada, 


EL ECUADOR EN CHIC 
EL “DIARIO DE AVISOS” 


GUAYAQUIL, ECUADOR. 


AMERICA del SUR. 


también en Guayaquil, a propósito del primer centenario del 10 de 
agosto de 1809 y conocida entre los investigadores simplemente 
como la «Guía Comercial e Industrial». 


En el prospecto de esta empresa 
editorial, un folleto de 28 páginas 
impreso hacia 1908 en el mismo 
Guayaquil y en la Imprenta Latina, 
se anuncia a la obra como una 
«guía ilustrada comercial, agríco- 
la, industrial, profesional y de 
domicilios». Se indica, además, 
que la «Compañía Guía del 
Ecuador» es una sociedad anóni- 
ma con un capital de 20.000 
sucres, domicilio principal en 
Guayaquil y que la gerencia el 
señor Belisario González, a quien 
se le menciona como el iniciador 
de la obra. El prospecto contiene 
datos como los siguientes: las tari- 
fas de avisos (una página entera 
con ilustración costaba nada 
menos que 70 sucres); una rela- 
ción de los agentes en el país y en 
el exterior, donde destacan, tanto 
Belisario Albán Mestanza en 
Pichincha, Ángel Polibio Chaves 
en Bolívar y Agustín Cueva en Loja 
como Rafael H. Elizalde en 
Santiago de Chile o el general 
Julio Andrade en Bogotá; y, una 
diversidad de fotografías como modelo de las características de 
impresión así como del formato y la calidad del papel que se 
empleará en el libro. 


POR 


DE 


Francisco J. Barba T, 


Consta la obra nada menos que de 1328 páginas impresas en 
papel couché, encuadernadas en pastas duras con portada que 
lleva una alegoría repujada en color plata con el escudo del 
Ecuador, alrededor del cual giran representaciones de las activida- 
des económicas que se 
busca destacar en la obra y 
que son materia de la 
misma. Fue impresa esta 
guía en los talleres de artes 
gráficas de E. Rodenas, ubi- 
cados en la calle Huancavilca 413 del puerto y es la más volumino- 
sa de que se tenga noticia en la bibliografía ecuatoriana del géne- 
ro hasta la presente fecha. 


Lo interesante del libro es que combina tres elementos importan- 
tes. El primero, el ser efectivamente una guía de las actividades 
comerciales, industriales y agrícolas del país, cosa que se demues- 
tra, no tanto en el texto de las monografías que contiene, cuan- 
to en los innumerables avisos que inserta, cosa que le convierte 
en valiosa fuente para nuestra historia económica. El segundo, el 
dividir el desarrollo de la obra a través de capítulos dedicados a 
cada una de las provincias del país ordenadas alfabéticamente 
desde la del Azuay hasta nuestro territorio insular que, a la 
época, no tenía el carácter de provincia. Y el tercero, el contener 
una serie de informaciones sobre la estructura política, jurídica y 
administrativa del país, que constituye un verdadero registro por- 
menorizadó de nuestra sociedad a inicios del siglo veinte con 
minuciosos detalles que se han convertido, por el paso del tiem- 
po, en fuente de valiosa información. 
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En cuanto al interés específico de esta nota, habría que señalar 
que el libro contiene innumerables fotografías, tanto en las 
monografías cuanto en las varias secciones de avisos, aunque la 
calidad de muchas de ellas desdice en cierta forma a la obra 
misma en su conjunto. De otra parte, pese a que el libro se 
encuadra dentro de la conmemoración centenaria ya menciona- 
da, parece ser que circuló mucho tiempo después, por lo menos 
dos años luego del que aparece en su portadilla, pues, en las últi- 
mas páginas de la obra, se inserta, por ejemplo, el texto de un 
decreto presidencial fechado el 18 de octubre de 1911. 


Pero tal es el valor gráfico de este libro, que muchos trabajos de 
recopilación fotográfica que se publican aún ahora, utilizan fre- 
cuentemente reproducciones de fotos aparecidas inicialmente en 
esta Guía, tal el enorme y variado caudal gráfico de que dispone. 


Hacia 1910 se publicó en Barcelona, en la Casa de la viuda de Luis 
Tasso, un libro de 150 páginas, encuadernado en pastas duras, titu- 
lado Guayaquil a la vista. Su autor, el presbítero Juan B. Ceriola, 
español afincado durante muchos años en el Ecuador dedica su 
obra, según así él mismo lo manifiesta en la presentación, a la 
«culta sociedad guayaquileña» de la que había recibido continua- 
das demostraciones de afecto. Este libro contiene 120 fotografías 
de Guayaquil, muchas de ellas composiciones de retratos de perso- 
najes de los círculos políticos, sociales, eclesiásticos de la urbe. Las 
treinta páginas restantes, dedicadas a la inclusión de anuncios 
comerciales, que con toda seguridad habrán permitido la financia- 
ción de la impresión de la obra, contienen también algunos de ellos 
fotografías de indudable valor histórico. A poco, dos años después, 
justamente en 1912, Ceriola publicó, bajo la misma modalidad, el 
Álbum de la Provincia de Manabí, editado en Guayaquil e 
impreso en los talleres gráficos de F. E. Rodenas, que, en sus 140 
páginas, despliega numerosas fotografías de la provincia y sus prin- 
cipales ciudades. Por la preocupación e interés de este sacerdote 
español, viene a ser este libro un inigualable testimonio de una 
región que, en aquella época, no se encontraba en la ruta de las 
principales comunicaciones de nuestro país y que, de no publicar- 
se, habría carecido de fuentes gráficas tan importantes como las 
que en el libro están expuestas. Debería mencionarse que una 
segunda edición de Guayaquil a la vista, «notablemente corregi- 
da y mejorada», apareció publicada en la propia ciudad de 
Barcelona en 1920. Esta nueva edición contiene 136 páginas y en 
realidad constituye una actualización, sobre todo respecto a la 
galería de autoridades, respecto a la primera. 


A Carlos Manuel Noboa (1893-1982) se le deben valiosas iniciati- 
vas en el campo gráfico, en especial por la publicación, a partir de 
1917, de la revista Patria, notable ejemplo en el país de un sema- 
nario ilustrado que combinaba, al estilo de la época, textos y foto- 
grafías de actualidad dentro de un estereotipado diseño gráfico, 
muy extendido en todo el continente. 


En este mismo género, al que se sentía particularmente propenso, 
editó un pequeño folleto promocional de lo que luego sería su obra 
más destacada, América Libre. En un pequeño folleto promocio- 
nal (Quito, Imprenta Nacional, 1918, 12 p.) incluye una síntesis de 
su proyecto, con un índice de la obra y termina con la advertencia 
de que «para verificar esta parte de la obra que será profusamen- 
te ilustrada [«Progreso de las naciones sudamericanas en un siglo 
de vida independiente»] el Director hará una gira por esta parte del 
continente y recogerá todos los datos necesarios al objeto de que 
este libro en cuanto se relaciona con el adelanto, cultura y prospe- 
ridad materiales de los países que recorra». América Libre, 
sería, con el tiempo, un apreciable conjunto conformado por 
tres libros monográficos, abundantemente ilustrados, apareci- 


dos en el lapso comprendido entre 1920 y 1934 y fruto de los 
trabajos realizados al interior de su empresa, conformada por 
dibujantes, diseñadores, cajistas e impresores, a la que bautizó 
con el nombre de «Prensa Ecuatoriana», y, claro, de los desve- 
los propios suyos, que no siempre merecieron la debida aten- 
ción de sus contemporáneos. 


El primero de dichos libros, destinado a conmemorar el centenario 
de la independencia de Guayaquil, tiene 384 páginas en papel cou- 
ché, con algunas a color u orladas con recuadros dorados, más 78 
de anuncios. En palabras de su editor, la obra «debe su origen a la 
conmemoración de la más gloriosa fecha que registran los fastos 
guayaquileños, y es la modesta ofrenda que traemos al altar del 
patriotismo para señalar el día clásico de la libertad de la metrópo- 
li comercial ecuatoriana».5 Posiblemente por el hecho de que 
Noboa había recorrido parte de Perú poco tiempo antes, el libro 
anunciaba estudios comparativos de los 
antiguos Virreinatos de Nueva Granada, 
Perú y Buenos Aires, pero no solo esto, 
sino que incluyó informaciones de algu- 
nas naciones sudamericanas incorporan- 
do la reproducción, a color, de los símbo- 
los patrios de cada una de ellas. A partir 
de la página 123 dedicó una extensa sec- 
ción a Guayaquil detallando, según como 
el propio Noboa así lo califica, como /la 
obra de un siglo; y, a partir de la página 
239, hace lo propio con el país en su con- 
junto. Todo este material se encuentra 
abundantemente ilustrados por lo general 
con fotografías y, en raras ocasiones, con 
dibujos. Al final del libro reconoce el edi- 
tor que, en gran parte, los textos se deben «a la bien cortada 
pluma del culto periodista señor don José Antonio Campos, asiduo 
colaborador de las publicaciones de mi empresa».S 


El segundo volumen de América Libre apareció en 1923 y el terce- 
ro que, según su promotor estaba dedicado al panamericanismo, 
recién en 1934. Ambos de iguales características que el primero, 
pastas duras de color vino oscuro y orlados, en su portada, el uno, 
con los escudos de los países sudamericanos y, el otro, con las ban- 
deras de todo el continente. Según confiesa el propio Noboa en el 


Valiosas fuentes documentales de carácter gráfico: constituyen 
las ilustraciones de amplias monografías dedicadas a varias ciuda- 
des del país, en especial de Cuenca, Riobamba y Ambato... 


prólogo al segundo volumen, esta obra, más las dos revistas que él 
mismo editaba a la época, la ya citada Patria y Comercio 
Ecuatoriano —fuente también hoy valiosa para la historia económi- 
ca de nuestro país—, tenían como objetivos tanto el incremento del 
prestigio del Ecuador en el concierto internacional cuanto contribuir 
al sostenimiento del ideal panamericano. Una serie de autógrafos 
de personalidades, comenzando por la de los gobernantes de los 
países americanos de la época, ocupan las primeras ochenta pági- 
nas del segundo tomo, luego de lo cual se despliegan cuatro gran- 
des capítulos, los dos últimos para destacar hechos de la actualidad 
de nuestro país. Es vasto el despliegue fotográfico y la impresión de 
este volumen mucho mejor que la del primero. Valiosas fuentes 
documentales de carácter gráfico constituyen las ilustraciones de 
amplias monografías dedicadas a varias ciudades del país, en espe- 
cial de Cuenca, Riobamba y Ambato. Este segundo volumen tiene 
nada menos que 500 páginas. 


En el intervalo que media entre este segundo volumen y el tercero, 
que, como se dijo, aparecerá mucho después, Noboa edita la 
«Guía práctica del Ecuador», trabajada en pequeño formato —tal 
como el estilo y las necesidades de las guías de viaje así lo estable- 
cían—, magnífico ejemplo de oportunidad e iniciativas. Es un ejem- 
plar de 358 páginas, abundantemente ilustrado, impreso en buen 
papel y en muy buena medida novedoso para la época. Noboa, en 
el prólogo a dicho libro, dice: «No tengo, por cierto, la vana pre- 
tensión de haber coronado una empresa de suprema importancia 
bibliográfica; pero sí se encontrará en este libro un abundante cau- 
dal de información, en forma breve y clara, que llena debidamen- 
te su objeto y deja bien puesto el nombre del país, sin recargos de 
exageración a expensas de la verdad y de la seriedad». Si bien años 
atrás, en la década de los diez, Jacinto Jouvín Arce había tenido la 
iniciativa de editar unas guías anuales tituladas «Guayaquil en la 
mano», al menos desde el punto de vista gráfico, que es lo que 
interesa en este artículo, la iniciativa de 
Noboa es insuperable en dicho aspecto. 


Como quedó ya dicho, el tercer volumen, 
610 páginas en total, fue dedicado a los 
países americanos y consta de monografías 
para cada uno de ellos, ampliamente ¡lus- 
tradas también. «Os hablará —dice Noboa 
en el prólogo de la obra— de los ideales 
de paz y unión que se abrigan en mi 
patria por los pueblos del continente, al 
par que os revelará el esfuerzo de un ciu- 
dadano de las Américas por resumir en 
un índice de progreso y cultura el flore- 
ciente estado de las naciones del nuevo 
mundo, a las que ha dado en las pági- 
nas de su libro, merecida y especial colocación, tributando a los 
diferentes emblemas de las veinte repúblicas, el rendido home- 
naje de su admiración y simpatía».? No debería extrañar que este 
volumen comenzara a circular cuando estaba fresco todavía el 
recuerdo de la extensa gira realizada por el doctor José María 
Velasco Ibarra antes de asumir, por primera vez, la presidencia de 
nuestra república. 


Después de la publicación de este tercer volumen, Noboa intentó 
todavía editar un cuarto, del que difundió anuncios y parece ser 
que hasta un breve adelanto 
al estilo de los «suplementos» 
que, como en ocasiones ante- 
riores, sobre todo a propósito 
de dicho tercer volumen, 
puso en circulación sobre 
todo entre posibles anuncian- 
tes. Pero, o las fuerzas le faltaron o el medio comercial, cuya publi- 
cidad le sustentaba económicamente, no le fue ya propicio dada la 
crisis económica que afectaba al país en la década de los treinta, la 
cuestión es que este cuarto volumen quedó solo en proyecto. 
Tiempo después, Noboa fue alejándose, poco a poco, del medio 
social que antes lo frecuentaba y, en su reclusión, en el amplio edi- 
ficio que construyó en Guayaquil para sede de su empresa edito- 
rial, fue arrumando ejemplares no vendidos-de sus obras junto a 
placas de vidrio, positivos en papel, clisés de sus tantas publicacio- 
nes, materiales que, aún antes de su muerte, fueron alimentando 
colecciones particulares o archivos públicos, como los del Banco 
Central. 


Habría que anotar ciertas dudas sobre la autenticidad de algunos 


de los materiales gráficos que pertenecieron a las colecciones de 
Noboa y que se reprodujeron en sus libros, pues, en algunos de 
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ellos se han detectado montajes que no corresponden a la realidad 
histórica de los hechos sucedidos. 


J. J. Jurado Avilés editó en 1920 un magnífico libro de fotografías 
del país que lo tituló El Ecuador en el centenario de la indepen- 
dencia de Guayaquil. Impreso en un muy buen papel bond, mate 
y de alto gramaje, por la casa neoyorquina De Laisne €: Carranza, 
encuadernado en pastas duras forradas de percalina verde y deco- 
rado en su portada con el escudo del Ecuador en alto relieve, per- 
mite apreciar la nitidez y la alta resolución de las fotografías conte- 
nidas en el mismo. Como es costumbre en la época en libros de 
esta naturaleza, la obra, que contiene en total 272 páginas, 
dedica 56 de ellas a publicidad. 
El libro, como bien el título lo 
expresa, es una publicación con- 
memorativa que busca resumir 
un homenaje a Guayaquil a tra- 
vés de una visión gráfica no solo 
de esta ciudad sino de toda la 
república. Se inicia con una 
corta monografía sobre el país 
en general y sobre Guayaquil en 
particular, traducida al inglés, 
luego de lo cual se despliega un 
testimonio fotográfico iniguala- 
ble sobre las principales ciuda- 
des del Ecuador. Por desgracia, 
en parte alguna del libro apare- 
cen los créditos de las fotografí- 
as, pero tal la buena calidad de 
éstas, que en varias ocasiones 
una reproducción de ellas ha 
servido para impresiones en 
libros y hasta para ampliaciones, 
mismas que no han sufrido 
notorias alteraciones como por 
lo general suele suceder en 
otros casos. 


La Monografía Ilustrada de la 
Provincia de Pichincha, edita- 
da a propósito del centenario de 
la Batalla del Pichincha, con tex- 
tos de Cristóbal de Gangotena y 
Jijón, Luis Telmo Paz y Miño y 
José Gabriel Navarro contiene una serie de fotografías debidas a 
Juan Domingo Laso sobre la ciudad de Quito y sus alrededores. 
Fue el propio Laso quien editó, desde muy temprano, algunos 
álbumes de fotografía sobre la capital de la república, mismos 
que tuvieron gran acogida entre el público. Además, se deben 
a Laso varios libros publicados con anterioridad al antes men- 
cionado, como dos volúmenes de Quito a la vista, el segundo 
de los cuales fue trabajado en asocio con J. Roberto Cruz y titu- 
lado como una «colección de fototipias con anotaciones histó- 
ricas y descriptivas»; Álbum de Quito, aparecido en 1912; y, 
Quito, impreso en 1920, que, según lo que el propio editor 
indica, es un «homenaje al heroico pueblo de Guayaquil en el 
centenario de su independencia». Esta última obra contiene 69 
fotos de la ciudad, algunas sobre actividades comerciales, lo 
que supone que, al testimonio gráfico en sí, se une la promo- 
ción de estos negocios como modo de contribuir a la financia- 
ción de la obra editorial. Lo también interesante de este libro es 
que, entre cada una de sus páginas, se han incluido otras de 
papel seda, no solo para proteger las fotografías, sino para 
resaltar la elegancia de la obra. 
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En 1929 y trabajado en la Imprenta y Talleres Municipales aparece 
el Álbum-Guía de la ciudad de Guayaquil, edición ordenada por 
el Concejo Municipal del puerto y dirigida por Aurelio Falconí «con- 
cejal comisionado de Biblioteca, Museo e Imprenta». Es una obra 
de noble factura, precedida de fotografías de los integrantes del 
Concejo, del personal del Municipio, del escudo y bandera del 
Ecuador y la ciudad y de una «breve noticia» del desarrollo de 
Guayaquil en las primeras tres décadas del siglo veinte. En el pre- 
facio, el editor anota que «la escasez de información por una 
parte, y los conceptos erróneos emitidos por viajeros y cronistas 
poco observadores, por otra, han falseado notablemente la reali- 
dad de las cosas en lo referente a las verdaderas condiciones de 
Guayaquil, y se hace, por lo tanto, preciso 
emprender en esta clase de trabajos donde 
se pueda apreciar gráficamente, a la par que 
mediante datos sintéticos, el presente y el 
porvenir de estas ciudades nuevas, que se 
agitan febrilmente en un empeño proficuo 
de engrandecimiento, desconocido por la 
mayoría de los pueblos». El libro en mención 
contiene 85 fotografías de la ciudad, de sus 
edificaciones más importantes y de algunos 
sucesos históricos como la visita del presi- 
dente electo de los Estos Unidos Hoover. 
Concluye con una guía de servicios de la ciu- 
dad y con un plano de la misma trabajada en 
la litografía de Jaime Salinas. Pocos años des- 
pués, en 1939, el propio Concejo Municipal 
publicó la «Monografía sintética de 
Guayaquil», muy ilustrada y con traducción 
al inglés de Alfonso Tous. 


La Empresa de Propaganda Ecuatoriana, pro- 
piedad de J. Alejandro Hernández y José 
Sotomayor Franco y afincada en Guayaquil, 
publicó en 1936 el Álbum Gráfico de 
Guayaquil, impreso en la empresa Reed 8: 
Reed de dicho puerto. Las 176 páginas que 
conforman el libro están estructuradas para 
permitir la reproducción de fotografías en las 
páginas impares, frente a todas las cuales 
constan informaciones varias, desde notas 
sobre la ciudad o noticias de relieve como 
banquetes ofrecidos a personajes de la urbe 
hasta avisos profesionales o anuncios de 
casas comerciales. Se desconoce si el propósito de.la misma empre- 
sa por publicar un libro conmemorativo por el cuarto centenario de 
la fundación de Guayaquil, anunciado precisamente en este Álbum 
Gráfico, haya sido llevado a completa realización. 


Otro trabajo de interés fue el editado por la Oficina de Información 
y Propaganda, anexa a la Secretaría de la” Presidencia de la 
República, que, en 1930, publicó, impreso en los Talleres Gráficos 
Nacionales, 20 estampas de Quito, con fotografías de la ciudad 
tomadas por Ignacio Pazmiño. Sus editores, a la par que indicaban 
que la obra se difundía como homenaje a la capital por el aniver- 
sario «del primer grito de emancipación política del Ecuador», se 
lamentaba que su propósito original, cual fue «ofrecer al público 
una colección de vistas del país», no haya sido posible por falta de 
tiempo y escasez de recursos económicos. 


Cabe señalar que otras obras editadas en la época, no propiamen- 
te destinadas a ser trabajos de carácter gráfico propiamente dicho, 
o sea libros puramente de fotografías, contienen registros de valor. 
Por ejemplo, las monografías provinciales dedicaron abundante 
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espacio a la reproducción de fotografías que hoy, con el paso del 
tiempo, cobran real interés. Entre éstas, destacan: Monografía 
del Azuay de Luis F Mora y Arquímedes Landázuri impresa en 
Cuenca en 1926; La Provincia de Tungurahua en 1928, obra de 
la empresa editorial «Raza Latina» en la cual tuvieron decidida par- 
ticipación Juan Francisco Montalvo y Óscar Efrén Reyes; El 
Ecuador Austral del propio Luis F. Mora, publicado en 1930; y, la 
Monografía de la Provincia del Chimborazo de Rodolfo 
Maldonado y Basabe impresa en Riobamba en 1930. Mientras la 
calidad de las fotografías de estas dos últimas obras es a todas 
luces deficiente, el trabajo sobre la Provincia de Tungurahua trae, 
casi en totalidad, buenas fotografías de personajes de la región 
mientras en el correspondiente al Azuay editado por Mora, apare- 
cen 64 láminas con varias fotografías en cada una de ellas, cierta- 
mente de mejor factura, que, según lo que consta en la portadilla 
de la obra, fueron trabajadas por la empresa tipográfica de 
Sarmiento Hnos. 


Desde esta última perspectiva debe mencionarse también a Quito 
a través de los siglos, obra en tres volúmenes publicada por 
Eliécer Enríquez, antiguo director de la Biblioteca Municipal de la 
Capital. En el volumen primero de dicha obra (Quito, Imprenta 
Municipal, 1938), se incluye la reproducción de al menos 47 foto- 
grafías de antiguas y muy importantes vistas de la ciudad entre gra- 
bados y planos que contiene el libro como ilustraciones. No debe 
dejarse pasar, tampoco, el Álbum-Guía de la región oriental 
ecuatoriana, (Quito, Artes Gráficas, 1934, 80 p.), trabajo realiza- 
do por Alfonso Rumazo González en su calidad de Director General 
de Oriente. 


Y, de otra parte, cabe incluir en esta reseña a la obra, en dos volú- 
menes, de J. Gonzalo Orellana, El Ecuador en cien años de inde- 
pendencia (Quito, Escuela Tipográfica Salesiana, 1930, 802 p.), 
recopilación de diversas monografías sobre el desenvolvimiento de 
nuestro país en su primera centuria de vida republicana, trabajos 
todos ellos abundantemente ilustrados. 


Un trabajo similar es el que aparece de los tres volúmenes editados 
por el “sacerdote salesiano Elías Brito en homenaje a San Juan 
Bosco, muy apreciable trabajo realizado entre 1935 y 1938, dedi- 
cados no solo a la conmemoración de los cincuenta años de la lle- 
gada de los miembros de esta orden religiosa al Ecuador, sino a 
relevar varios aspectos de la vida nacional. Tal es el aporte de tex- 
tos y materiales gráficos que los tres libros, sumados, llegan nada 
menos que a las 1.610 páginas. 


Se conoce de la existencia de un raro libro de fotografías del 
Ecuador, impreso en los Estados Unidos y trabajado por André 
Roosevelt, quien vino al país a finales de los años treinta para rea- 
lizar fotografías aéreas como parte de los trabajos de exploración 
hidrocarburífera de la compañía Shell en nuestra región oriental y 
quien colaboró asiduamente en el diario capitalino «El Comercio», 
en cuyas páginas se pueden encontrar algunas de sus fotografías 
publicadas en el libro, aunque en deficiente calidad. 


El presente artículo debe terminar aquí, pues, hacia los años cua- 
renta, con libros como el publicado a la asunción al poder del 
doctor Carlos A. Arroyo del Río, con fotografías del acto de 
transmisión del mando y de las numerosas delegaciones de paí- 
ses amigos concurrentes al acto (El nuevo Presidente de la 
República del Ecuador, Quito, Departamento de Propaganda, 
Información y Turismo, 1941, 26 p.) o el que alude a la gira pre- 
sidencial del propio doctor Arroyo del Río por países del conti- 
nente (Carlos A. Arroyo del Río apóstol del panamericanis- 
mo), que, aunque impreso en el exterior en 1943 por decisión 


de su editor, la compañía estadounidense IBM, contiene impor- 
tante documentación gráfica sobre un capítulo de las relaciones 
internacionales de nuestro país. O en modestas pero interesan- 
tes monografías fotográficas como el Álbum indigenista del 
Ecuador con algo así como 50 páginas y trabajado por la edito- 
rial de la Casa de la Cultura en el año de 1947. No se diga, ade- 
más, por obras que despiertan el orgullo nacional como el traba- 
jo de Ernesto La Orden Miracle en su Elogio a Quito, con foto- 
grafías de Bodo Wuth, o el de Arturo Eichler en su tan celebra- 
do Nieve y selva en Ecuador con magníficas fotografías del 
propio Eichler y de otros tan reconocidos como Rolf Blomberg y 
Christoph Hirtz. 


Pero al menos la última parte de lo que acaba de ser dicho, ya no 
se vincula, ciertamente, al título de este breve artículo que, con lo 
mencionado, al menos da una visión de los primeros libros de foto- 
grafía sobre nuestro país, como testimonio del valor siempre cre- 
ciente de este nuevo arte en la cultura nacional. 


NOTAS 


1. El Ecuador en Chicago, Nueva York, A.E. Chascar y Co., 1894, p. xii. 
2. Ibid., p. Xii. 


3. José Antonio Gómez Iturralde, Los periódicos guayaquileños en la historia. 1821- 
1997, Il, Guayaquil, Archivo Histórico del Guayas, 1998, p. 125. 


4. Rodolfo Pérez Pimentel, Diccionario Biográfico del Ecuador, XIV, Guayaquil, 
Editorial de la Universidad de Guayaquil, 1997, p. 88. Pero parece que otras plumas 
participaron también en la redacción de los textos de este libro, pues, en el número 
148 de la revista quiteña «El Municipio» correspondiente a 1893 aparece publicado 
un artículo de Alcides Enríquez titulado «Datos para la obra que se publicará en El 
Ecuador en Chicago». 


5. Carlos Manuel Noboa, América Libre. Guayaquil en 1920, Guayaquil, Prensa 
Ecuatoriana, 1920, p. 5. 


6. Ibid., p. 382. 


7. Carlos Manuel Noboa, América Libre. Homenaje a las Américas, Guayaquil, 
Prensa Ecuatoriana, 1934, p. 2 
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Estudió cine en Argentina, su país natal. Radicado desde 
1976 en Guayaquil, licenciado en Ciencias de la 
Comunicación; se ha dedicado a la docencia universitaria. Es 
autor de El nosotros. Teoría y práctica de la cultura desde la 
Universidad (2005), Otras miradas a la fotografía (2007) y 9 
temas de producción audiovisual (en imprenta). Ha dirigido 
dos trabajos de investigación: «de qué habla la gente» 
(2002) y «Universidad y ciudadanía» (2003). Ha publicado 
artículos y ensayos sobre temas de su especialidad en el país 
y en el exterior. 


«La calle». Stalin Díaz. Expreso. 


ELCAMINO $ 
HACIA LA NARRATIVA. ? 


F 
AS FOTOGRAFÍAS QUE SE EXHIBEN TRATAN DE SER UN MUESTRARIO DE LOS MÚLTIPLES ABORDAJES Y LAS DISTINTAS 
| encunsrancass QUE ENFRENTAN Y DEBEN RESOLVER LOS FOTOGRAFOS PERIODÍSTICOS. POR CONSIDERAR QUE LAS 
IMÁGENES TIENEN VALOR POR SÍ MISMAS, SE HAN OMITIDO LOS PIES DE FOTOS Y SE LOS HA REEMPLAZADO POR UNA | 
¡ 


SUSTANTIVACIÓN QUE INTENTA SEÑALAR ASPECTOS RELACIONADOS CON EL ACTO FOTOGRÁFICO QUE TRASCIENDEN AL 
HECHO DOCUMENTADO. 


86 


E PM 
«El contraste». Jonathan Miranda. Expreso. 


Quiero dejar constancia de mi agradecimiento a los directores de 
los tres diarios consultados para este artículo, que me han permiti- 
do el acceso a sus hemerotecas y al uso de las fotografías de sus 
archivos, y especialmente a Reynaldo Rodríguez, Eduardo Escobar, 
Natalia Tamayo, Stalin Díaz y José Villegas que dedicaron parte de 
su tiempo para facilitar mi investigación. 


FOTOGRAFÍAS QUE DAN QUE HABLAR 


En el año 1997, un grupo de estudiantes de la carrera de 
Comunicación y Literatura de la Universidad Católica Santiago de 
Guayaquil, en el marco de las actividades programadas por la asig- 
natura «Animación Cultural», realizaron la primera muestra de 
fotógrafos de prensa de Guayaquil. La idea de mostrar las fotogra- 
fías fuera del contexto de la hoja impresa despertó el interés y la 
amplia. colaboración de los fotógrafos. Los estudiantes reconocían 
en la producción diaria un nivel de calidad que merecía ser obser- 
vado y analizado detenidamente, como sólo puede hacérselo col- 
gando sus obras en las paredes de una galería. En años sucesivos 
se repetiría la experiencia, provocando en el público, los estudian- 
tes y los mismos fotógrafos, una valoración cualitativa que ha ido 
creciendo año tras año. 


Pero, ¿en qué consiste la calidad del fotógrafo de prensa si desa- 
rrolla un trabajo mecánico, sobre un escenario prosaico, limitado a 
la realidad de los hechos y, por lo tanto, ajeno a la creatividad? 


Como introducción al tema, podemos establecer una diferencia entre 
fotografía de prensa y fotografía periodística. No siempre los fotógra- 


fos de prensa hacen fotografías periodísticas. Hay fotografías que 
simplemente ilustran el tema, nos dan una referencia de aquello sobre 
lo que se informa. Generalmente se trata de un retrato de identidad, 
un lugar, un momento quieto o un grupo posando. No por el hecho 
de aparecer publicadas se trata de fotografías periodísticas. 


Porque hay otras fotografías que muestran los sucesos en su desarro- 
llo, para cuya obtención el fotógrafo debió estar alerta y pronto 
para disparar su cámara, en el momento y el lugar precisos. Y es 
en este tipo de fotografía, altamente especializada, donde encon- 
tramos las obras excepcionales del género. 


LA FOTOGRAFÍA DE PRENSA 


No es la imaginación ni la creatividad, hoy tan en boga a partir de 
la fotografía digital, lo que confiere a la fotografía periodística su 
razón de ser fundamental, sino la relación directa y comprometida 
con la dinámica de la realidad. 


La manipulación en el acto fotográfico puede realizarse en dos 
momentos distintos: una manera, muy divulgada en la actualidad 
gracias a la digitalización, es la fotografía intervenida; asumida como 
una novedosa posibilidad que abarca el espacio que va de lo lúdico a 
lo artístico. La otra es la intervención en la realidad; dirigiendo, aco- 
modando, ubicando los elementos de esa realidad de la manera más 
conveniente, tal como se hace con la fotografía publicitaria. 


Por el contrario, la fotografía periodística no-admite ninguna de las 
dos manipulaciones. Debe ser un registro prístino y directo, una 
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«Los problemas». Gerardo Menoscal. Expreso. 


huella analógica a la de la 
percepción visual del ser 
humano, de la realidad 
tal y como se presenta 
ante el fotógrafo; que no 
admite otra delimitación 
que los recursos técnicos 
empleados para lograrla. 


Hay una realidad que 
puede ser más o menos 
interesante: desde una 
situación de riesgo excep- 
cional hasta las que cam- 
bian rápidamente, o la 
rutinaria compra de rega- 
los para Navidad; y hay un 
fotógrafo que puede dis- 
poner de más o menos 
tiempo para tomar deci- 
siones: desde estar en ries- 
go personal o con dificul- 
tades para realizar su tarea, hasta poder detenerse a reflexionar para 
observar y decidir la toma. Pero dentro de este panorama de posibili- 
dades extremas, está el encuadre: si ya ha decidido qué fotografiar, 
debe establecer el cómo. Porque varios fotógrafos trabajando sobre 
un mismo tema producirán distintas, mejores o peores, fotografías. 


— «La devoción». Alfredo Piedrahita. El Telégrafo. 


Todavía subsiste la idea de que la fotografía periodística correspon- 
de a un género menor dentro del quehacer fotográfico. Hay una 
grave confusión al respecto, de la que también tienen responsabi- 
lidad los mismos fotógrafos, porque el empirismo los ha llevado a 
desentenderse de una formación estética más cuidada. Un hombre 
con una cámara no es lo mismo que un hombre detrás de la cáma- 
ra. Los medios de prensa recién ahora lo-están comenzando a 
entender y, por el mismo-camino, los fotógrafos están asumiendo 
una nueva responsabilidad que nunca debió ser descuidada. 


LAS PRIMERAS FOTOGRAFÍAS DE PRENSA EN EL 
TELEGRAFO 


En una rápida visión retrospectiva del material fotográfico impreso 
en los diarios guayaquileños, encontramos la que tal vez sea la pri- 
mera publicación de una fotografía: se trata de la participación a los 
funerales de Don Horacio Morla, cuyo retrato a una columna apa- 
rece en el diario El Telégrafo del miércoles 17 de Agosto de 1904. 
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Esto sería el comienzo de un proceso en que, durante los años 
siguientes y a lo largo de varias décadas, la ilustración de las noti- 
cias abandonaría los dibujos y grabados para ir reemplazándolos 
con clichés fotográficos. Esporádicamente comienzan a aparecer 
en las primeras planas, mostrando en imágenes posadas, que hoy 
calificaríamos de foto-carné, personajes o personalidades relacio- 
nados con la vida social de la ciudad. 


Sin embargo, debemos notar que la fotografía tenía ya una larga 
tradición en la ciudad. Un aviso aparecido en El a di en abril 
de 1900 da cuenta de ello: 


JULIO BÁSCONES, FOTÓGRAFO Y PINTOR. FOTOGRAFÍA Y 
PINTURA. ESTABLECIDA EN EL AÑO 1865. NUEVA GALERÍA 
EN LA CALLE DEL «ARZOBISPO» FRENTE A LA PLAZOLETA 
MONTALVO, [señala, además, que entre sus colaboradores 
cuenta con Pedro Toledo, «buen fotógrafo»). 


Es interesante observar esta correspondencia de la pintura con la 
fotografía, porque nos remite a los clásicos de la fotografía, 
muchos de los cuales desplazaron su interés desde el pincel hacia 
la cámara de manera definitiva. 


1905 


Si bien la rutina de personajes posando es la ilustración normal que 
de vez en cuando aparece en una primera plana, la edición del 
sábado 8 de octubre de 1904 sorprende al lector con cuatro vistas 
a 3 columnas de la Casa de Gobierno, Malecón, Municipalidad y 
calle del puerto, en evidente homenaje a la Ciudad. Algo similar no 
volvería a ocurrir'hasta julio de 1905, cuando se publican dos fotos 
a 4 columnas que, con tres años de tardanza, documentan los 
escombros del «Incendio del 16 de julio de 1902». 


Es probable que las primeras fotografías publicadas lo hayan sido a 
partir de clichés provistos por los mismos interesados. Tal es el caso 
de personajes del ámbito internacional como los reyes de Italia, o 
el retrato a una columna tres cuartos de perfil de la soprano 
Soledad Curieses en gira por América, o el retrato a una columna 
como homenaje al Conde Keller, «muerto heroicamente» en 
Montien-Linge, Manchuria. En septiembre de 1905, en un desplie- 
gue que debe haber causado sensación, aparecen 9 fotos en un 
casi reportaje de actualidad: el «recientemente adquirido» crucero 
Marañón, los oficiales, artilleros y personalidades chilenas, todos 
posando para la cámara. Ese mismo año, al pie de la vista de los 
escombros de un incendio, aparece por primera vez el reconoci- 
miento de un crédito fotográfico bajo el rótulo de «FOTOGRAFÍA 
ALEMANA». Un verdadero reportaje de 4 fotografías a 2 colum- 
nas nos muestra «El suceso del miércoles», en una secuencia 
sobre la muerte por arma de fuego de Rosa Elvira Maury de Veie. 
Se muestra la «Casa de la hacienda El Guasmo vista de frente, 
Casa de la hacienda El Guasmo vista Norte, donde 'en la segunda 
ventana marcada con un punto negro tuvo lugar el suceso”, cor- 
tejo fúnebre y llegada de la carroza al cementerio». Si bien todo 
se resuelve en planos abiertos, y los dos primeros sólo mostrando 
el edificio, la presentación secuenciada no deja de tener un inte- 
rés especial. 


1905 es un año en el que la fotografía de prensa se afirma como 
necesaria en la información. A las imágenes posadas de individuos 
y grupos, se incorporan nuevos temas y aparecen fotos instantáne- 
as.en situación informal. No deja de llamar la atención una vista de 
unas 10 personas caminando frente a los palcos durante «La mati- 
née del domingo en el Jockey Club» (Debajo, con letras pequeñas: 
FOT.: RODRÍGUEZ GONZALES). 


Es raro que aparezca el crédito del autor de una fotografía. 
Generalmente, y por muchos años, los que raramente aparecen, 
tenían más el carácter de una promoción publicitaria que la respon- 
sabilidad de una autoría. Evidentemente la dificultad para la publi- 
cación de fotografías no radicaba en la escasez de imágenes, sino 


Todavía subsiste la idea de que la fotografía periodística correspon- 
de a un género menor dentro del quehacer fotográfico. Hay una 
grave confusión al respecto, ... 


en el proceso de convertir una fotografía en un cliché tramado 
para impresión. Esto nos habla de las dificultades técnicas y posi- 
blemente de costos, que debían superarse para las publicaciones 
de la época. 


FOTOGRAFÍAS PARA TODOS 


En el año 1910, aparece un aviso que habla de la divulgación que 
ha alcanzando la fotografía en el ámbito de los aficionados: el 
negocio de «Janer e Hijos» ofrece placas, películas, papeles, quími- 
cos, aparatos y accesorios, «para fotógrafos y aficionados». 


Hacia 1920, a los temas tradicionales se agregan otros que no se 
habían visto con anterioridad, por ejemplo: el escenario y el públi- 
co del Teatro Olmedo; una pose del equipo de foot ball universita- 


«La naturaleza». Ángel Aguirre. El Universo. 


rio; una foto del enlace Jiménez-Díaz Granados, ella sentada y él 
de pie a su lado, en la típica pose del álbum familiar; y un intere- 
sante encuadre de plano medio conjunto a 3 columnas del 
Presidente Alfredo Baquerizo y su comitiva movilizándose en la ciu- 
dad, que constituye un avance en la manera de fotografiar los 
actos sociales, donde pode- 
mos descubrir acciones, ges- 
tos y actitudes. (El archivo 
deteriorado permite presu- 
mir que el crédito correspon- 
de a FOTO PAZMIÑO). 


Estos cambios que, vistos desde la actualidad, podemos considerar 
«pequeños cambios», son difíciles de asimilar y van invadiendo las 
páginas en procesos que duran varios años. Veamos sino las pági- 
nas sociales de nuestros diarios actuales: son todas fotografías 
posadas de gente en semicírculo, mirando a la cámara. Pensar esas 
mismas fotos en situaciones informales, de gente charlando, rien- 
do, seduciendo, discutiendo, acomodando a un niño dormido o 
limpiando una copa que se derramó en la mesa, hoy es impensa- 
ble. Habrá que esperar tal vez diez años o más para que surjan 
cambios que propongan mostrar estos eventos de manera distinta. 


EL UNIVERSO 


El Telégrafo, que durante casi cuarenta años había venido. mono- 
polizando la información social y cultural de la Ciudad, en 1921-se 
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enfrenta a un nuevo dia- 
rio que llega preparado 
para disputar el favor de 
la ciudadanía: El 
Universo. 


En oportunidad de las 
fiestas de octubre de 
1922, El Universo repro- 
duce una imagen que evi- 
dencia «la relajación 
moral de estos tiempos», 
en la que se muestra a 
gente festejando y bailan- 
do en la calle; cuadro que 
tiene todo el carácter de 
una foto periodística. 
Pero no será sino hasta 
los siguientes años que 
descubrirá el interés del 
público por las imágenes 
fotográficas, e incluirá 
diariamente la «PÁGINA 
ILUSTRADA DE 
FOTOGRAFÍA INTERNA- 
CIONAL DEL SERVICIO DE LA KING FEATURES SYNDICATE INC., 
ESPECIAL Y EXCLUSIVO PARA EL UNIVERSO». Una página comple- 
ta en la que una docena de fotografías recibidas por radiofoto, 
informan sobre políticos, personajes y eventualmente sucesos del 
ámbito internacional. 


«La denuncia». Martín Herrera. El Universo. 


En el decenio de 1940, aparecen las primeras estaciones de radio 
con emisiones regulares. Esta novedad se refleja en un paulatino 
incremento del número de páginas junto con la producción y publi- 
cación de fotografías, otorgando un espacio importante a la infor- 
mación social y política. 


En mayo de 1950, El Telégrafo publica cuatro fotos que llaman la 
atención, porque son inusitadas para la época: una pelea local de 
box, en plena acción, fotografiada desde el ring side; crédito: FOTO 
EXCLUSIVA DE El TELÉGRAFO. En los siguientes años, la produc- 
ción fotográfica de prensa cumple su mayoría de edad: hay fotó- 
grafos permanentemente vinculados a los diarios, los temas abar- 
can el más amplio espectro de la sociedad, y la manera de fotogra- 
fiar incluye definitivamente las situaciones espontáneas: grupos de 
gente en situación, manifestaciones, deportes en acción y, en algu- 
nos casos, retratos de gente que sonríe o mira o hace algo. 
Eventualmente aparece el crédito de algún fotógrafo. 


Ya en 1960, las ediciones de El Telégrafo alcanzan las 40 páginas y 
contienen hasta 50 fotografías, algunas en acción, 75% naciona- 
les generalmente originadas en Quito, y 25% de información 
internacional. Se reconocen algunos créditos: FOTO CARRILLO, 
FOTOGRAFÍAS DE SAMUEL CABRERA, FOTO ESTRELLA, FOTO 
VELASCO. En el mismo año, El Universo puede mostrar unas seten- 
ta fotografías, 80 por ciento de las cuales corresponden a produc- 
ción local, aunque muchas no son más que retratos posados pro- 
venientes del archivo acumulado durante los últimos años. Del 20 
% restante, casi todas tienen el crédito de RADIOFOTO UPI. 


EXPRESO 


En 1973, cuando ya hace unos cuatro años que la televisión está 
en el aire, aparece en escena una nueva publicación: Expreso, en 
formato tabloide y con titulares a color desde el siguiente año. 
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El Telégrafo se mantiene 
en la línea de las foto- 
grafías posadas, «fotos 
de paredón» según la 
jerga profesional, gene- 
ralmente en planos 
abiertos. Eventualmente 
aparecen fotografías ins- 
tantáneas, retratos infor- 
males, encuadres diná- 
micos y en alguna oca- 
sión el pie de foto inclu- 
ye el nombre de los anó- 
nimos protagonistas de 
la noticia y, raramente, el 
crédito fotográfico. 


La cantidad de páginas y 
fotografías varía según 
los días de la semana, 
pero hacia 1975, podría- 
mos hacer un breve cua- 
dro que nos permite 
apreciar el crecimiento 
de la información foto- 
gráfica con exclusión de las publicidades que suelen ser numerosas. 


«Lo escandaloso». Jorge Guzmán. El Universo. 


Páginas | Fotografías 
El Telégrafo 20 38 
El Universo 34 49 
Expreso 24 39 
Total 78 126 


De ese total, 82 fotografías corresponden á producciones genera- 
das en Guayaquil. Hay un total de 19 fotógrafos acreditados (la 
mayoría aparecen como corresponsales de Quito, de provincias y 
del exterior). Para esta época Expreso reconoce el crédito de FOTO 
ESPINOZA que aparece repetidas veces, fotógrafo de planta que 
continuó trabajando para este diario hasta su reciente jubilación. 
Las fotografías internacionales se acreditaban a RADIO FOTO AP. 
De los fotógrafos acreditados por El Telégrafo, solamente FAUSTO 
ESCOBAR pertenece a la planta de Guayaquil, posición heredada y 
continuada hasta la actualidad por su hijo Eduardo. 


LA FOTOGRAFÍA A COLOR 


Desde 1975 El Universo publica esporádicamente fotografías a 
color, pero tres años más tarde los tres diarios lo harán con regula- 
ridad. Llama la atención que coincidentemente con esta etapa 
desaparecen los créditos. Luis Almeida, fotógrafo en El Universo 
desde 1977, testigo en ese periodo de transformaciones, nos da 
algunas pistas. El trabajo de los fotógrafos, que hasta ese momen- 
to incluía el proceso de laboratorio blanco y negro (revelar, copiar 
y ampliar), se reducía ahora a la «simple» tarea de tomar las foto- 
grafías, por lo tanto no es improbable que, liberados de esa parte 
de la responsabilidad, los editores los considerasen meros operado- 
res poco merecedores de algún reconocimiento, lo cual hablaría a 
las claras sobre los parámetros de valoración en que se desenvolvía 
la profesión. 


Hacia 1991, El Universo retoma la práctica de registrar el crédito del 
fotógrafo, la cual, progresivamente y hasta la fecha, será adoptada 
por todos los medios. Este detalle, que parece circunstancial, tiene 
importancia porque significa el reconocimiento de la responsabilidad 
y la calidad del trabajo de la persona que está detrás de la cámara. 
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«Lo difícil». Jorge Peñafiel. El Universo. 


LA TELEVISIÓN 


En la edición del viernes 22 de febrero de 2008 de los diarios El 
Telégrafo, El Universo y Expreso (incluyendo su sección 
Expresiones), en un total de 92 páginas más 16 en formato tabloi- 
de, en un rápido recuento nos permite contabilizar 271 fotografí- 
as vinculadas con las noticias y la información. De ellas, 55 corres- 
ponden a la actualidad local y regional, y 129 a ilustración de actos 
protocolares, retratos y archivo. 


| Páginas | Fotografías 
Total | 92 [271 


Casi todas tienen indicado el nombre del autor, que suman un total 
de 50 fotógrafos identificados, 7 de ellos mujeres. 


Es evidente que, desde aquellas fotos posadas del primer decenio 
del siglo XX, tanto los temas como la manera de mostrarlos foto- 
gráficamente han evolucionado notablemente. Si bien los avances 
tecnológicos en equipos y materiales fueron haciendo más fácil la 


tarea fotográfica, el verdadero 
cambio se fue produciendo en 
otros campos: el interés del 
público por consumir imágenes 
que estimulen esa avidez de 
aprehender la realidad con la 
mirada, el desarrollo de los 
medios de prensa como empre- 
sas de negocios en una socie- 
dad competitiva, y la aparición 
de una nueva generación de 
fotógrafos que, con una mejor 
preparación estética, se com- 
promete en los acontecimientos 
que relata. 


No sabríamos decir si alguna de 
las tres instancias precede a la 
otra. Es probable que dilucidar 
este entramado sea como resol- 
ver qué fue antes, si el huevo O 
la gallina. Pero lo cierto es que 
desde los años setenta, cuando 
la televisión va inundando de 
imágenes los hogares guayaqui- 
leños, se plantean nuevos pro- 
blemas que la prensa no puede 
ignorar. Ya no basta una foto- 
grafía que muestre, informe o 
grafique un suceso porque, 
aunque no sea mucho el tiempo 
que el lector del diario dedica a 
observarla, ésta debe atraer y 
sostener su atención lo más 
posible. Las imágenes de la tele- 
visión pasan rápidamente y no 
se recuperan; las fotografías 
permanecen para reverlas si 
fuese el caso. La imagen foto- 
gráfica es como la imagen tele- 
visiva, pero mejor y más difícil, 
porque, sin sonido ni movimien- 
to, dramatiza, relata y nos cuen- 
ta una historia. 


Esto implica un compromiso 
muy relacionado con la literatura, donde el logos, el pathos y el 
ethos (el acontecimiento, el drama humano y la moraleja) forman 
un todo en el discurso. Solamente los más agudos fotógrafos tie- 
nen. el instinto que les permite resolver todo esto en un acto refle- 
jo; éstos son los fotógrafos periodísticos. 


LA ESPECIALIZACIÓN 


Los fotógrafos se están autorreconociendo en las particularidades que 
hacen a la sensibilidad y personalidad de cada uno. Todavía subsiste 
el operador de la cámara dispuesto a fotografiar tanto un plato de 
comida como una necropsia, un desfile de modelos o una protesta en 
la calle, una decoración de interiores o un personaje de la eolítica, un 
incendio, un concierto o un accidente; sin embargo, sus mejores foto- 
grafías son las que mejor responden a su personalidad. Esto los lleva 
a Una necesaria introspección a la que han sido ajenos mientras han 
estado cubriendo todo el espectro de la información. Por las fotogra- 
fías que hacen, conocemos a los fotógrafos que las firman. Es a ellos, 
a su particular sensibilidad para ver, a quienes nos referimos. 
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Solamente se aceptó tempranamente a la fotografía deportiva 
como una especialización, sostenida en el interés del fotógrafo por 
el deporte, en su personalidad, en sus reflejos rápidos, en sus cono- 
cimientos de las técnicas, de los jugadores y del ambiente que los 
rodea. En la actualidad, los nuevos fotógrafos de prensa van ocu- 
pando sus lugares específicos a partir de las características e intere- 
ses personales. 


La fotografía de prensa tiene un destino fugaz. «Nada hay tan viejo 
como el diario de ayer» es una frase que alcanza no sólo a las noti- 
cias sino también a las imágenes que las documentan. Los políticos, 
la farándula, los accidentes, cambian de cara pero son siempre lo 
mismo. No es fácil para el fotógrafo encontrar una manera distinta 
de fotografiar lo mismo los 365 días del año. A pesar de ello, se las 
ingenian para encontrar en el día a día y en la cotidianidad los 
aspectos específicos que mejor ilustran los Sucesos. 


EN en El pie de foto, en su función de anclaje, orienta sobre la interpreta- 
a a ción de la fotografía, pero es la imagen la que atrae, condensa, pro- 
voca la atención y mueve a una primera reflexión. 


EL HECHO EXCEPCIONAL VS. LA FOTOGRAFÍA a 
EXCEPCIONAL 


Si hacemos una comparación desde la historia reciente, vemos que 
la fotografía de prensa ha tenido un desplazamiento hacia la inter- 
pretación dramática de los acontecimientos. Se trata de documen- 
tar el acontecimiento pero introduciendo en el mismo cuadro las 
emociones frente al hecho, como una manera de dar la dimensión 
humana. Después de todo, en palabras de John Szarkowski, lo que 
se fotografía es algo que va más allá de lo que se muestra: son los 
sentimientos de «catástrofe y progreso, placer y dolor, victoria y 
derrota, mezquindad y altruismo».! 


Si bien el sueño de todo fotógrafo es encontrarse frente al aconte- 
cimiento excepcional, en el lugar y el momento oportuno, con la 


ARRIBA IZQ.: «Los riesgos». Miguel Castro. El Telégrafo. cámara lista para disparar, lo cierto es que casi toda su producción 


CENTRO: «Lo prohibido». Pilar Vera. El Telégrafo. se circunscribe a temas, sucesos o eventos encuadrados en la ruti- 
ABAJO: «La solidaridad». Jonathan Miranda. Expreso. na diaria, muy lejos del suceso sensacional. Son esos hechos sim- 
ARRIBA DER.: «El peligro». Se omite el autor por seguridad. El Universo. ples, que se fotografían una y mil veces y que todos los medios 


cubren, los que realmente ponen a prueba la capacidad de saber 
ver y capturar «el instante decisivo», al que aludía el maestro 
Cartier-Bresson en una de sus publicaciones.?2 


Hay un tipo de fotografía documental que está en la antípoda de 

esta visión, y permite entender con mayor claridad lo específico de 
la imagen periodística. Me refiero a las fotografías que se difunden 
por medio de las «postales de viaje». . 
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ARRIBA: «La gloria». Eduardo Escobar. El Telégrafo. // ABAJO: «La noche». Stalin Díaz. Expreso. 


Es sumamente interesante que alguien se haya detenido en el 
tema para reflexionar sobre la realidad y la manera de ver y 
entender el entorno. Me refiero al trabajo La imagen postal de 
Guayaquil de Tina Zerega, publicado en la revista Íconos N* 27, 
en el que observa entre otras cosas, la ausencia de personas en 
el repertorio de postales que circulan en los escaparates de la 
ciudad de Guayaquil. Las fotografías se asientan en el paisaje 
urbano, en las construcciones y los puntos de referencia para la 
mirada del turista. La ciudad, en cuanto hace al paisaje humano, 
no está representada. 


Para encontrar a «la gente», el turista acucioso deberá remitirse a 
la prensa local. En la fotografía periodística está presente el ser 
humano, gente en acción durante el hecho que se informa, o antes 
o después, en casos menos afortunados. Ahora cabe preguntarse 
hasta qué punto esta prensa nos da una idea de la gente, de los 
hombres, mujeres, niños, que viven, hacen y construyen en la ciu- 
dad y su entorno. 


COLOFÓN 


El futuro de los fotógrafos de prensa se presenta un tanto incierto. 
Los periódicos, aún los pequeños, disponen de una página web 
donde actualizan la información permanentemente. En un futuro no 
lejano, los fotógrafos deberán cubrir también este espacio, aportan- 
do imágenes en movimiento de corta duración captadas con las mis- 
mas cámaras digitales. La tecnología los irá absorbiendo. 


Entonces, veremos. 


NOTAS 


1. John Szarkowski (editor), From the Picture Press, New York, Museum of Modern 
Art, 1973 

2. Henry Cartier-Bresson, «El instante decisivo», en Estética fotográfica. Selección de 
textos, Blume, 1984. Originalmente este texto fue el 
e 1952 


a su libro Images 
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Breves notas sobre una 


ICONOGRAFÍA 
DEL PODER 


Lucía Chiriboga 


Fotógrafa e investigadora de la historia de la fotografía ecuatoriana. Actualmente es C 
Visual» —Centro de Investigaciones Fotográficas—, fundación privada dedicada a la investigación, catalogación y 
análisis de la fotografía histórica ecuatoriana 


Como investigadora, en colaboración con otros autores, ha pu 
República en el siglo XIX (2005), Vecinos. Fotografía de Fer 
temprana fotografía del indigena de Los Andes (1994), R 


Como fotógrafa, mencionamos sus siguientes ensayos de creación: L 
Antiguo relato Saraguro (1996); Tenguel, el tamaño del tiempo (1998-1999); Vidas en c 
del brujo (2002-2003) 


tengo (1993-2000); 


001); La huaca 


ACIA FINES DE 1790 SE ELABORA EN QUITO EL PADRÓN GENERAL DEL 

NÚMERO DE ALMAS CON DISTINCIÓN DE SEXOS, ESTADOS, CLASES Y CAS- 

TAS, QUE RESUME LAS CATEGORÍAS SOCIALES Y RACIALES RESULTANTES 
DE LA APLICACIÓN A LA DEMOGRAFÍA DE LA IDEOLOGÍA COLONIALISTA PREDO- 
MINANTE EN UNA SOCIEDAD QUE, SIN EMBARGO, VIVÍA EL OCASO DEL COLONIA- 
LISMO. ESTE PADRÓN ES EL REFLEJO DE CÓMO ERA PENSADA DESDE EL PODER 
LA DISTRIBUCIÓN DE LA POBLACIÓN DEL ACTUAL ECUADOR, ENTRE FINES DEL 
SIGLO XVIII E INICIOS DEL XIX; UNA ORDENACIÓN QUE NO DESAPARECERÁ CON 
LA INDEPENDENCIA POLÍTICA; AL CONTRARIO, DOMINARÁ LAS PRIMERAS 
DÉCADAS DE REPÚBLICA. 


En su calidad de discurso dominante, éste será el marco en el que se constituirá una 
iconografía visual a partir de la introducción de la fotografía en nuestro país hacia mediados 
del siglo. Las categorías de Eclesiásticos, Blancos, Indios, Libres de varios colores y Esclavos de 
varios colores contenidas en el Padrón General serán el escenario en el que van a desarrollar 
su obra los primeros fotógrafos; y de allí surgirán los sujetos de los primeros retratos gravados 
en láminas de plata y cobre, sobre vidrio, latón y finalmente en papel albúmina. El resultado - a 
va a ser un conjunto de retratos que constituirán verdaderas metáforas visuales de un Ecuador TRINQUART PHOT j 
de Clases y Castas protagonizando el poder. Y si acordamos que, del mundo de los sentidos, — | E 
la vista, es la base de la fotografía, esta manifestación del desarrollo técnico plasmará 
precisamente un vasto archivo integrado por retratos de la población ecuatoriana consecuente 


Trinquart, Phot. 1860 
Juan José Flores, primer presidente del Ecuador 


con esa clasificación. Así, Eclesiásticos y Blancos fueron los sujetos primordiales de los (1830-1834/1839-1843/1843-1845) 
tempranos retratos. Este hecho particular determina que la historia de la fotografía tenga  Albúmina9,7x 6 cm. 
como partida de nacimiento sus relaciones con el poder. OColección: Augusto Saá Cousin 
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Anónimo, ca. 1850 

Caja revestida de terciopelo que contiene el daguerrotipo de Pacífico Nájera 
Un cuarto de placa 9,3 x 8 cm, 

OArchivo: Taller Visual (Albúm Flia. Nájera) 


Hannah Arendt anota con acierto que «la apariencia siempre 
requiere espectadores y, por lo tanto implica una identificación y un 
reconocimiento.» Si nos atenemos a las vinculaciones que hemos 
señalado que existieron entre el poder y la fotografía, y si el hecho 
de mirar que ésta plasma o devela la realidad —a través de las for- 
mas que componen una determinada apariencia—, los hombres y 


mujeres representados en las primeras fotografías serán, a su vez, 
la apariencia del poder. Una apariencia en la que se consuma un 
reconocimiento y una identificación reclamadas por Arenat;? y 
frente a la cual la elite de entonces se auto contempla en sus pro- 
pias formas y se constituye en una casta de espectadores que se 
deleita en esa estética del poder. 


En síntesis, los representados serán los que encarnen en sí mismos la 
apariencia del poder; mientras tanto, la población que existe por fuera 
quedará excluida o será retratada bajo su condición de anónima. 


LA IMAGEN DE LAS ELITES 


Al tenor de lo que ocurría en el resto de América Latina, la fotogra- 
fía se va a instalar en el Ecuador de la mano de imagineros extran- 
jeros que plasmarán vistas de un paisaje o de ciudades pintorescas, 
atraídos por la fuerza visual de tales escenarios; pero, sobre todo, 
estarán dedicados a retratar a las elites criollas. 


Esta dedicación primordial por el retrato se apoyará en el hecho de 
que la fotografía, por sus limitaciones iniciales deberá cumplirse en 
un escenario específico: el estudio o taller fotográfico. De ese 
modo, con pesadas cámaras oscuras, trípodes, telones se anclarán 
en estudios fijos o, eventualmente, trasladarán estos aparatosos 
EUROS a las mansiones de sus clientes. Por tanto, los primeros 
fotógrafos harán del retrato 
su espacio natural; e irán 
enlazando, tal vez sin sospe- 
Charlo, la memoria visual de 
las familias que encarnaron 
el poder en la República del 
siglo XIX, un archivo visual del poder sustentada en sus apariencias, 
que nació tanto para que la elite pueda contemplarse, desdoblar- 
se como su propio espectador y así reconfirmar su jerarquía, como 
para espectáculo de otro espectador más ajeno, el espectador con- 
temporáneo que reconocerá allí la realidad del poder, ya sea para 
constatarla o incluso para descifrarla, y se cumpla así la sentencia 
de Arendt: «No existe nada ni nadie en este mundo cuya misma 
existencia no presuponga un espectador».3 


En efecto, las impresiones fotográficas —trazos conseguidos a través de 
las sales sobre una placa sensible— del siglo XIX; es decir, los retratos 
de Juan José Flores, Mercedes Jijón, Gabriel García Moreno, y otros tan- 
tos, aún aparecen al espectador actual —a nosotros los ecuatorianos y 
ecuatorianas de hoy—, como la base sensible de la que emana un espí- 
ritu de poder, sustento visual de la república ecuatoriana. 


En ese espacio social de Castas y apoyándose en el estudio fotográ- 
fico como escenario dentro del cual la fotografía componía con 
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m UN ARISTÓCRATA FRANCÉS EN QUITO 


La itinerancia fue la característica de los primeros fotógrafos en 

asentarse en el Ecuador, ellos pertenecen a aquello que J. A. 

Navarrete denomina la época de los fotógrafos viajeros.5 En cuan- 

to a la presencia de estos itinerantes, existen testimonios de un 

fotógrafo francés, cuya carta de presentación en tinta reza: L. 

Gouin, junto a la reproducción del escudo del Ecuador. Llegó a 

Quito hacia mediados del siglo XIX, proveniente de una familia aris- 

tocrática, y se vinculó muy pronto a la elite social y política quite- 3 
ña. Suponemos que Louis Gouin, junto al francés E. Charton, fue- 

ron quienes introdujeron la alquimia de la fotografía en Quito. 


Hemos registrado la actividad de Gouin entre 1850 y 1869, cuan- 
do aparece realizando una muy vasta obra que incluye tempranos 
daguerrotipos y ambrotipos, además de una galería de retratos en 
formato tarjeta de visita —muy de moda en ese momento— de 
personajes internacionales y nacionales que marcaron el siglo en 


.. 
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F. Albar, ca. 1860 

Victoria y Ana Caamaño 
Albúmina 9 x 5,5 cm 
OColección : Iván Cruz Cevallos 


preciosismo la escena de este modo ideologizada, los primeros 
imagineros, en su afán por emular la nobleza de gestos y de rasgos 
del personaje, acudieron a una técnica complementaria para con- 
vertir a las estampas levemente sepias, gracias al uso de la albúmi- 
na, en /luminadas. Se trataba de colorear a la imagen en colores 
pasteles, imitando con notable estilo los prestigiosos óleos en 
miniatura que antecedieron a la fotografía. 


Esta iluminación de las imágenes establecerá un puente entre la 
fotografía y la pintura. Prácticamente todos los imagineros del siglo 
XIX se autocalificaban, en sus cartas de presentación, como fotó- 
grafo y pintor; en sus distintivos es frecuente encontrar juntos el 
perfil de la cámara y la paleta de pintura. 


o 
| 
Se podría ensayar más de una hipótesis sobre el por qué de la fre- 

cuencia de la foto ¡luminada en Quito; diversas conjeturas que van 

desde las que encuentran una explicación en la extraordinaria 

riqueza de la escuela quiteña de pintura que se hizo célebre en la 3 j 

América colonial, hasta convertir a Quito en exportadora de retra- Ñ q 

tos al óleo;* hasta aquellas que adjudican la recurrencia al color y Labaure, 1871 

al plateado o el oro, por la necesidad de reafirmarse a través del Retrato de mujer indígena que, de acuerdo pi ni Epia E 

barroquismo formal por parte de una elite terrateniente andina E lo e as il 

amenazada por la emergencia de una burguesía comercial de la Albúnima 10 x 6: cm. 

costa y sus ideas liberales. O Colección particular 
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América (Maximiliano, Lincoln, el Mariscal Sucre, General Ramón 
Castilla, etc.). 


La producción de Gouin es la más temprana en nuestro país, y nos 
permite afirmar que se trató de un fotógrafo muy activo en el perí- 
odo. Realizó los retratos de personajes determinantes en nuestra 
historia republicana; tal el caso de Juan José Flores, primer presi- 
dente ecuatoriano; el representante de la dinastía terrateniente y 
cacaotera, Jijón y Caamaño, el aristócrata Marqués de San José J. 

M. Larrea; el senador y líder conservador, Camilo Ponce Ortiz; el 
y Primer Superior Jesuita, F. J. Hernáez; de los generales Vernaza, 
etc., entre otros. 


| Es vasto el catálogo de retratos de Gouin: clérigos, presidentes, 
$ generales, hacendados, cacaoteros; en síntesis, todos quienes 
Ñ denotan y ostentan el poder. De ese modo se forjó un archivo 
y visual marcado por el concepto de Clases y Castas. Son retratos que 
' 
' 


1 
¡ 
ó 


parecen fijar un territorio político. 


| ENTRE LA CRIMINOLOGÍA Y LA ETNOGRAFÍA, EL 
DELITO POLITICO 


En otra de las categorías del Padrón General de Almas encontra- 
mos a los Indios. La fotografía del siglo XIX acabó por igual abar- 
cándolos, pero no en su manifestación individual sino en su condi- 
ción de miembros de una masa anónima de excluidos. 


A lr A o AN 


dns 


Igualmente, desde épocas tempranas, ciertas prácticas y usos judi- PE, ca. 1870 
ciales encontraron en la fotografía un instrumento sumamente útil Retrato de mujer 
para la construcción de una tipología de delincuentes (comunes y  Albúmina 10 x 6 cm. 
políticos), sustentada en las célebres observaciones de Lombrosio, Colección : Taller Visual 
aquél supuesto científico que dictaminaría que todos los delincuen- 

tes son posibles de agruparse en «tipos» sobre la base de sus carac- 


terísticas y rasgos físicos. 


A Ecuador va a llegar esta teoría, pero no para ese mismo objeto, 

sino para ilustrar una tipología al interior de los pueblos indígenas 

a partir de sus diferentes características físicas. En efecto, la foto- 

grafía de rostros, de frente y de perfil común en los registros judi- 
| Ciales, se utilizó entre nosotros, a caballo entre la investigación 

científica y la usurpación colonial,$ para fijar las características 
4 antropométricas de hombres y mujeres indígenas. 


Con fines específicamente judiciales, conocemos apenas una ima- 
gen del siglo XIX que representa la escena de la ejecución de un 
acusado de asesinato, registrada por un fotógrafo anónimo, y que 
lleva la siguiente leyenda: «Anacleto Narano, Natural y Vecino de 
Chimbacalle ha sido condenado a sufrir la pena de muerte por los 
crímenes de parricidio y asesinato perpetrados en la persona de su 
esposa legítima Soledad Guanba». 


LA IMAGEN DE LOS DELITOS POLÍTICOS 


Si la tradición francesa de la fotografía judicial se aplicó por igual 
para registrar a un asesino como a un miembro de la fracasada 
Comuna de París de 1873, cabe preguntarse si en el Ecuador de 
Castas y Razas, a través de la fotografía, no se satanizó también, 
como delincuentes, a los protagonistas de los levantamientos indí- 
genas del siglo XIX. 


De hecho, el ajusticiamiento público de Fernando Daquilema bajo 
el régimen de García Moreno, al tiempo que buscaba escarmentar 
a los rebeldes con el ritual del sacrificio, acabó convirtiendo a los 
líderes del levantamiento más importante del siglo XIX en reos de 
un delito común. 
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Camillus Farrand, 1862 

Vista de Quito. (Birds eye view of Quito) 
PUBLISHER: E. 8: H.T. Anthony 8. Co. 
Estereoscópica en albúmina 8 x 17 cm. 
OArchivo: Taller Visual 


Nos quedan dos testimonios de esta confusión entre delincuencia 
común y delito político: un escondido retrato de Daquilema, en 
cuyo reverso alguien escribió, posteriormente a su ejecución: «El 
desafortunado Daquilema, perteneció a la familia imperial de 
América fue fusilado en Riobamba; y el retrato de una mujer indí- 
gena que participaría en la Sublevación de los Indios».”? 


Retratos o memorias visuales del sistema imperante de Castas, 
Clases y Razas, en los que los indios, lejos de constituirse en una 
afirmación de identidad como líderes sociales, parecen ser una ima- 
gen de archivo de un condenado. 


A más de la fotografía y para subrayar los términos excluyentes del 
Padrón, existe una nota aparecida en el periódico LOS ANDES, edi- 
tado en Guayaquil el 13 de Enero de 1872, que revela, en toda su 
desnudez, el tratamiento que el pensamiento público y el poder 
daban al levantamiento indígena. Luego de acusar a alrededor de 
veinte mil indígenas de abrigar criminales propósitos, la publicación 
habla de: «horribles pormenores que se refieren de los excesos de 
esos desgraciados. Baste decir que no faltaron actos de antropofa- 
jia ¡ actos bien espantosos». 


Luego de acusarlos de pretender reestablecer la dominación de su 
raza y de coronar dos reyes, uno en Cacha y otro en Punín, la nota 
de prensa habla de las «justas reacciones de una población civiliza- 
da de la provincia de Chimborazo mui penosamente impresiona- 
da»; y acaba convocando al gobierno a castigar «tan horribles 
atentados» y militarizar la región. 


py 


NEGROS Y MULATOS, 
OTRA IMAGEN DE LA EXCLUSIÓN 


En la otra categoría constante en el Padrón de Almas están los 
Libres de varios colores y Esclavos de varios colores, la población 
mulata y negra en el Ecuador. El archivo visual de la población negra 
es escaso, sin embargo quedan retratos particularmente hermosos 
como la imagen de la mujer anónima que aquí presentamos. 


Concluiremos estas breves notas ratificando, a partir de la evoca- 
ción de las palabras de Arendt, que el Padrón General del número 
de Almas con distinción de Sexos, Estado, Clases y Castas no solo 
marcará con su impronta ideológica el archivo visual del Ecuador del 
Siglo XIX, sino que persistirá, para el espectador contemporáneo, en 
la medida en que este referente aún parece vigente en los retratos 
públicos que encontramos tanto en textos escolares como en la ¡ico- 
nografía y las ausencias en nuestra memoria visual, de país. 


Camillus Farrand, 1862 

Pila de Santa Barbára . Quito 
PUBLISHER: E. £ H.T, Anthony 8: Co. 
Estereoscópica en albúmina 8 x 17 cm. 
OArchivo: Taller Visual 


NOTAS 


1. Ana Arendt, La vida del espíritu, traducción de Carmen Corral y Fina Birulés, 
Barcelona, Paidós, 2002, p.70. 


A Arte de en “Real Audiencia de Quito, Solos XVI XIX ro 
Comunidades, Santiago de Chile, Editorial Nerea Hondarribia, 2002. 


5. José Antonio, Navarrete, Las buenas maneras. Fotografía y sujeto burgués en 
América Latina (Siglo XIX). En proceso de edición. 


6. Expo Auseo Municipal de Munich. Inter. Nationes e.V. Bonn. 1990. 


7. LOS ANDES, Guay il el 13 de Enero de 1872. 
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FOTOGRAFÍA 
Y ALTERIDAD: 


una mirada fotográfica sobre el otro. 


MU o ar id o AS a a 


La condición sine qua non para que haya imagen es, 
pienso, la alteridad 
Serge Daney! 


La alteridad es una singularidad acompañada de una 
extrañeza (...). 


La alteridad es más que una diferencia, es una dis- ' 
tancia irreductible 
Valérie Picaudé? 


Maria Fernanda Troya r 


(Quito, 1974) artista plástica y profesora universitaria. Estudió Artes Plásticas en la Universidad San Francisco de Quito, posteriormente obtuvo una maestría (1999) y un máster 
europeo (2007) en la Universidad de París 8, Francia. Actualmente forma parte del LHIVIC (Laboratorio de Historia Visual Contemporánea) de la Escuela de Altos Estudios en 
Ciencias Sociales de París (EHESS), institución en la que está realizando sus estudios de doctorado. Ha dictado cursos de Artes Plásticas, Teoría e Historia del Arte, y se ha espe- 
cializado en la Teoría e Historia de la Fotografía desde hace algunos años. Es miembro fundador y activo de la Corporación Cinememoria, organizadora del festival de cine doc- 
umental EDOC. Con Cinememoria y El Jinete Negro coordinó los primeros Encuentros de la Razón Incierta, coloquio internacional sobre arte y cultura, cuya primera edición trató Í 
del tema «Arte y Memoria» (febrero de 2008). Al momento, se encuentra investigando sobre la relación entre fotografía y alteridad en la temprana fotografía del Ecuador. 
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TRA EN LA CUESTIÓN MISMA DE LA ALTERIDAD, DE SU 

DEFINICIÓN Y DE SU RELACIÓN CON LA FOTOGRAFÍA. 
¿QUÉ ES LA ALTERIDAD? ¿CUÁLES SON LOS CUESTIONA- 
MIENTOS POSIBLES Y PERTINENTES EN EL SENO DE LA RELA- 
CIÓN ENTRE ESTOS DOS TÉRMINOS: FOTOGRAFÍA Y ALTERI- 
DAD? LA ALTERIDAD, PARA DECIRLO DE MODO SIMPLE, SE 
PUEDE DEFINIR COMO EL CARÁCTER Y LA CUALIDAD DE LO 
QUE ES OTRO, Y COMO EL ANTÓNIMO DE /DENTIDAD. LA 
ALTERIDAD PUEDE ALUDIR TAMBIÉN A LA ALTERACIÓN DE 
SÍ, UNA ESPECIE DE DIFERENCIA, DE DISTANCIAMIENTO, CON 
RESPECTO A SÍ MISMO. 


E PUNTO DE PARTIDA DE ESTA REFLEXIÓN SE ENCUEN- 


La alteridad se encarna en los otros, aquellos que son diferentes a mí, 
aquellos con quienes no comparto características que considero esen- 
ciales. Dependiendo del punto de vista del que partamos para definir 
distanciamientos o acercamientos con los demás, podremos construir 
lazos de ¡identidad o de alteridad con ellos. Sin embargo, hacer una foto 
de alguien requiere siempre un distanciamiento, una separación con 
respecto al sujeto fotografiado, un distanciamiento tanto físico como 
temporal. Este hecho, por más simple que pueda parecer, constituye el 
fundamento de todo acto fotográfico que se inscribe esencialmente y 
desde su origen como un acto de alteridad. Comprendemos así que 
toda experiencia fotográfica sea, en este sentido, también una expe- 
riencia de alteridad si el referente fotográfico es una o varias personas.3 
En el caso de la reflexión que quisiéramos plantear aquí, se tratará 
simplemente de analizar cómo, dentro de este marco muy general, 
podemos acercarnos a la imagen fotográfica desde un discurso 
sobre la alteridad y no*desde discursos basados en la identidad, 
semejanza o pertenencia a un grupo, clase, raza o género determi- 
nados. En muchos de los casos, la fotografía sirve como un medio 
de representación simbólica construido a partir de una engañosa 
experiencia ligada a la noción de ¡dentidad, que en el fondo puede 
impedir un análisis profundo sobre las implicaciones que la repre- 
sentación de lo otro, de la otredad, de la posibilidad de la diferen- 
Cía puede aportar en una discusión sobre el valor de las imágenes 
fotográficas en la sociedad. 


II 


Desde su invención, la fotografía repro- 
dujo algunas convenciones del arte pictó- 
rico, del que heredó también una moda- 
lidad de visión particular, una mirada par- 
ticular propia de la imagen bidimensio- 
nal; en este sentido heredó un modo de 
encuadrar, de componer, bajo convencio- 
nes tales como la perspectiva renacentis- 
ta. Estas convenciones y miradas forjaron 
un modo de ver, citando a John Berger,* según el 

cual Occidente se hizo una «idea» de cómo deberían verse los pue- 
blos no occidentales, en otras palabras, como heredera de la pin- 
tura, la fotografía «miró» y representó desde sus inicios a los pue- 
blos otros del mismo modo que lo había hecho la pintura románti- 
ca del siglo XIX, buscando lo exótico. Este es en el fondo el tema 
subyacente a casi todo el corpus de imágenes fotográficas que los 
europeos realizaron bajo lo que hoy denominaríamos fotografía 
documental o de viajes durante ese siglo.” 


En América del Sur la fotografía será, como en la mayoría de paí- 
ses no occidentales, durante el siglo XIX, un medio de registrar jus- 
tamente los otros. Estos otros obviamente se definen así desde una 


identidad dada, en este caso la identidad más o menos definida del 
europeo. No nos dedicaremos aquí a un análisis puntual de la his- 
toria de esa mirada en nuestro país, que puede en alguna medida 
reflejarse en estudios como el realizado por Lucía Chiriboga, 
Silvana Caparrini y Matthías Abram, en la publicación Identidades 
Desnudas. Ecuador 1860-1920. La temprana fotografía del indio 
de los Andes.$ Lo que nos interesa particularmente, en este contex- 
to, es abogar por el estudio de la imagen fotográfica en Ecuador a 
partir de estas maneras diversas de «depositar la mirada sobre los 
otros» que hayan podido ser puestas en práctica en nuestro país 
desde que este nuevo medio apareció. Como señalan acertada- 
mente Chiriboga y Abram en los estudios introductorios del libro 
antes mencionado, en el Ecuador las primeras fotografías fueron 
tomadas por viajeros y científicos europeos. Luego, las primeras 
técnicas fotográficas empiezan a ser utilizadas por algunos aficio- 
nados ecuatorianos que, en algunos casos, se vuelcan a hacer de 
esta afición una profesión. El exotismo es una de las modalidades 
de la visión que más influye en cómo se fotografía y en cómo se 
usan, después de realizadas, las imágenes fotográficas de nuestro 
país durante el siglo XIX. Las fotografías realizadas por algunos 
fotógrafos de la época atestiguan esta tendencia, llegando inclu- 
so, en su afán de búsqueda por lo exótico, a realizar «puestas en 
escena», especies de tableaux vivants? de modo que los retratados 
fueran representados de acuerdo con lo que el imaginario europeo 
sobre esa categoría (clase, raza, origen cultural, etc.) dictaminara. 


IV 


Las circunstancias históricas, los usos y convenciones de la fotogra- 
fía desde su invención en 1839 hasta las nuevas tecnologías de lo 
digital, han provocado y modelado lo que podríamos denominar 
hoy en día la «mirada fotográfica», una modalidad de la visión pro- 
pia de la imagen fotográfica, que caracterizamos, en este contex- 
to, como una modalidad basada en la alteridad. Estas maneras 
diversas de mirar al otro provienen de ideologías diversas de las 
que se derivan también posturas estéticas y políticas diversas. 
Encontramos entonces que, si miramos la historia de la fotografía de 
nuestro país, desde la alteridad, se develan posturas estéticas parti- 
culares relacionadas con los contextos políticos e ideológi- 
cos de cada época. En el proceso histórico propio del 
medio fotográfico han existido, por supuesto, 
muchos cambios en esta modalidad de la 
visión. En un inicio tenemos que la foto- 
grafía es hija del positivismo decimonóni- 
co. Como tal sirvió, como muchos estu- 
dios lo afirman, como herramienta de 
estudio científico y, por qué no, en térmi- 
nos foucaultianos, como medio de control 
de comportamientos. En ambos casos los 
discursos en los que la fotografía del otro se 
incrustó, desde sus inicios, fueron en su mayo- 
ría discursos ligados a las teorías raciales y a los 
discursos fisonómicos de «tipos». 


Así, podríamos analizar las imágenes fotográficas del Ecuador, 
sobre todo aquellas producidas durante el siglo XIX y hasta princi- 
pios del XX, bajo lo que Deborah Poole estudia en su libro Visión, 
Raza y Modernidad.8 Según esta autora, la teoría racial construyó 
sus clasificaciones mediante la comparación de individuos entre sí. 
De este modo, para cada categoría o «raza», los individuos fueron 
considerados equivalentes a otros representativos de su clase. Así, 
los individuos fueron comparados con el propósito de asignarles 
una identidad y un valor ante la sociedad. Poole sugiere así que las 
imágenes no europeas de archivos coloniales participaron en la 
consolidación y popularización de esta lógica de lo comparable y lo 
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equivalente.2 Lo que podía constituir un muy loable propósito 
enmascaró, bajo estas teorías, una voluntad de supresión de toda 
posibilidad de mirar al ser humano a partir de la alteridad, a partir 
de lo que hace de cada individuo un ser particular, una excepción, 
como diría Georges Bataille.10 Fotografías de indígenas y de oficios 
relacionados con la servidumbre!! son los mejores ejemplos de este 
tipo de operación homogeneizante, durante este primer período 
de la fotografía ecuatoriana. 


De este modo, dice Poole, la fotografía de retratos de la burguesía 
podía tener todavía un cierto valor de uso para aquellos que poseían 
dichas imágenes, valor de uso relacionado con la representación de la 
realidad, entendida así gracias al parecido y a la relación existente con 
los retratados: parientes o amigos.12 Así encontramos, por ejemplo, 
una diferencia radical en cómo se han constituido las colecciones 
fotográficas de nuestro país, en las que las fotografías de retratos de 
la burguesía representan a individuos reconocidos y reconocibles pues 
se ha guardado memoria de sus nombres.13 En cambio, las fotografí- 
as de «tipos», realizadas en los países andinos a partir de misiones de 
viajeros o científicos, y luego también por fotógrafos locales (lo que 
Poole denomina la fotografía colonial o de «nativos»), fueron vacia- 
das de cualquier valor de uso relacionado con la 

representación, para adquirir solamente un 
valor en términos de posesión, colección, 
acumulación e intercambio.14 


En Ecuador, las imágenes correspondientes 

a esta modalidad de la mirada no son en 

ese sentido «retratos», pues no guardan 

siquiera un registro de los nombres de 

aquellas personas representadas. Si segui- 

mos a esta autora, en la mayoría de colec- 

ciones de este tipo realizadas durante el 

siglo XIX e inicios del XX, las fotografías 

individuales no eran valoradas por su rela- 

ción con un sujeto particular, ni siquiera 

por otros aspectos relacionados con lo que 

se podría denominar la «realidad» del país 

o contexto en el que fueron tomadas, sino 

por una obsesión por acumular y coleccio- 

nar imágenes que eran «intercambiables» 

entre sí, por el hecho de mostrar un «tipo 
humano» particular, un indígena salasaca por 

ejemplo, equivalente y comparable a cualquier otro, negando así 
toda construcción de individualidad y todo derecho a la alteridad 
por fuera de los formatos y clasificaciones pre-establecidas por el 
mismo sistema clasificatorio.15 Desde los retratos realizados por el 
fotógrafo Vargas en 1870, hasta las «Costumbres de indios» de 
José Domingo Laso, por citar solo aquellas imágenes que han podi- 
do de una u otra manera llegar a conocerse en nuestros días, la 
mirada del fotógrafo, más aún, de quien «usa» la foto, está 
impregnada de esta visión homogeneizante. 


V 


Como en toda sociedad, la ecuatoriana confía en la fotografía 
(desde su invención y hasta hoy en día) como un poderoso medio 
de representación, o mejor dicho, de «representarse» a sí misma. 
¿Cómo estudiar las fotografías del pasado que nos han quedado, 
fragmentariamente, e incluso en muchos casos todavía desconoci- 
das, cuando nuestro imaginario colectivo está poblado de imáge- 
nes que no se nos parecen? Más aún, nos identificamos, como 
sociedad, con las imágenes fotográficas que hemos producido, 
aquellas que han podido de una u otra manera circular fuera del 
simple álbum o colección familiar, o de los poquísimos archivos 
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fotográficos existentes? Es, incluso, lícito hacerse estas preguntas? 
Será, en el fondo, cuestión de identificación? No será, en el fondo, 
que la historia de la fotografía ecuatoriana que está por construir- 
se tiene que partir de supuestos muy distintos a los que fundamen- 
tan la historiografía de la nación en términos de identidad? No será 
más productivo pensar esta historia a partir de la posibilidad de la 
diferencia, de la alteridad, de lo que le puede permitir al ser huma- 
no diferenciarse, como ser particular y excepcional, como diría 
Bataille, de los demás, sin que esto conlleve juicio de valor alguno. 
Otra vez, todo es cuestión de miradas. 


Como dice Lucía Chiriboga en su texto «La fotografía se mira en el 
espejo de la fotografía»,1$ la historia del otro en la fotografía ecuato- 
riana podría servir para «descodificar» las miradas de esa fotografía 
etnográfica o de viajeros a través de las propias miradas de los here- 
deros de aquellos retratados por ella.17 ¿Cómo puede ocurrir esa 
«descodificación»? Si la sociedad ecuatoriana mira su heterogenel- 
dad a partir de las mismas convenciones y supuestos impuestos por la 
mirada occidental sobre sí misma, esta «descodificación» se vuelve 
imposible. Si fuera por los usos. comunes de la imagen fotográfica en 
general, la voluntad clasificatoria y homogeneizante heredada de las 
convenciones estéticas y de las ideologías predominantes en Europa 
durante el siglo XIX, podrían incluso seguir vigentes. Habría que pre- 
guntarnos sobre la mirada que tenemos y qué queremos tener de 
nosotros mismos. Con la excepción de la fotografía del álbum fami- 
liar, si hablamos de la fotografía de viajes, de turismo, la del afi- 
cionado que somos todos, en general la mirada 
al otro puede no diferir en mucho de aquéllas 
heredadas de las teorías raciales de «tipos» y de 
la voluntad homogeneizante, en la que cual- 
quier imagen de alguien distinto es intercambia- 
ble, equiparable, comparable. Seguimos defi- 
niéndonos como un país en el fondo exótico, a 
través de las imágenes fotográficas que produ- 
cimos de la diversidad cultural y étnica del 
Ecuador, por ejemplo. ¿Qué hacen sino tantas 
imágenes que circulan por internet en las 
que aquellos retratados siguen sin tener un 
nombre, en las que Ecuador se reduce a un 
«paisaje» y sus ciudadanos a meros repre- 
sentantes exóticos de una u otra región, de 
una u otra nacionalidad indígena? Estas mira- 
das producen imágenes cuyo valor está en la 
colección y la acumulación, pero no del mismo modo como las imá- 
genes de un Eugene Atget podían tener valor, también en la colec- 
ción y acumulación, gracias a un afán de salvaguarda de la memoria, 
sino simplemente porque se reproducen los formatos y convenciones 
sobre una sociedad, una cultura, una nación. 


Como decíamos al inicio, toda fotografía se da gracias a un proceso 
de distanciamiento del sujeto (el que fotografía) en relación con los 
otros (los que son fotografiados, los espectadores, aquellos que usan 
y miran la foto después de realizada). El reto estaría en esforzarnos 
por mirar las imágenes fotográficas producidas en nuestro país desde 
una mirada otra, en no reproducir las mismas miradas desde el exo- 
tismo, desde aquello que pueda «tipificar» una identidad, para no 
identificarnos con los discursos que definen al ser humano desde 
fuera como diferente: diferente pero homogéneo, diferente pero 
estandarizado, diferente pero formateado. En este sentido, la alteri- 
dad equivale al derecho de todo ser humano a ser particular y distin- 
to por fuera de cualquier discurso clasificatorio y jerarquizante. Allí 
reside la mayor dificultad: en rescatar la diferencia no para crear cate- 
gorías aparte, bien ordenaditas, en las que encajen sin mayor esfuer- 
zo todos los individuos de la sociedad, sino para devolverle a cada 
individuo su particularidad, su excepcionalidad. 


NOTAS 


1. Serge Daney, «Avant et aprés l'imag», Revue d'études palestiniennes, n* 40, vera- 
no 1991, en Valérie Picaudé, «La confusion de genres en photographie», Paris, 
Bibliotheque nationale de France, 2001, p. 28: 


2. Valérie Picaudé, op. cit., p. 29. 
3. Serge Daney, op. cit., p. 28-29. 
4. John Berger, Modos de ver, Barcelona, Gustavo Gili, 2001. 


5. A este respecto ver, por ejemplo, el libro Ftranges etrangers. Photographie et exotisme 
1850/1910, Paris : Centre National de la Photographie, Colección Photo Poche, 1989. 


6. Lucía Chiriboga y Silvana Caparrini, Identidades Desnudas. Ecuador 1860-1920. 
La temprana fotografía del indio de los Andes, Quito, Taller Visual, 1994. 


7. Abram, Matthias L., «Fantasía de indios. Apuntes para una iconografía del indio 
ecuatoriano», en Identidades desnudas. Ecuador 1860-1920, p. 39-40. 


8. Deborah Poole, Vision, Race, and Modernity. A Visual Economy of the Andean 
Image World, Princeton, Princeton University Press, 1997. 
9. Deborah Poole, /bíd., p. 15. 


10. Sobre todo en sus textos sobre la heterología como «ciencia de lo que es absolu- 
tamente distinto», y en aquellos publicados en la revista Documents, entre 1929 y 
1930. Ver a este respecto Benjamin Noys, «Georges Bataille's Base Materialism» en 
Cultural Values, 1998, vol. 2, N. 4. Y Georges Didi-Huberman, La ressemblance infor- 
me, Paris, Macula, 1995. 


11. Encontramos así, que las fotografías se acompañan de leyendas tales como: «India 
de Sangolquí», «Indio de Zámbiza», «Barrendero», «Aguatero», «Tejedor de esco- 
bas», etc. Ref. Identidades desnudas. Ecuador1860-1920, op. cit. 


12. Poole, op. cit., 140-141. 


13. A este respecto, se pueden observar las imágenes del estudio realizado por Taller 
Visual: Chiriboga, Lucía y Caparrini, Silvana, El Retrato lluminado. Fotografía y 
República en el siglo XIX, Quito, Taller Visual, 2005. 


14. Poole, op. cit. 140-141. 


15. Ibíd.. 


16. Lucía Chiriboga, «La fotografía se mira en el espejo de la fotografía. Seis refle- 
xiones personales sobre los orígenes de un oficio», en Lucía Chiriboga, Quito, Facultad 
de Arquitectura y Diseño de la Pontificia Universidad Católica del Ecuador, 1998. 


17. Ibíd., p. 91. 
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CRAUITIVOS 


DE LA MIRADA: 


Fotógrafos extranjeros 
entre gente, nieve y selva ecuatoriana 


(1840-1960) 


María Elena Bedoya H. y Betty Salazar Ponce 


María Elena Bedoya. (Quito 1975) Investigadora especializada en Historia Cultural. Master en Estudios 
Latinoamericanos y Licenciada en Ciencias Históricas. 


Betty Salazar Ponce. (Quito 1972) Investigadora especializada en Historia de la Fotografía, egresáda del 


“Departamente de Ciencias Históricas, Pontificia Universidad Católica del Ecuador. 


XX * 


LUGAR A OTRO, TRANSPORTA IMÁGENES DE LUGARES 

SELECCIONADOS, ESCOGIDOS, VIVIDOS. ENTRE SUS 
PROPIEDADES MÁS SORPRENDENTES ESTÁ, COMO DIRÍA 
ROLAND BARTHES, EL REPRODUCIR AL INFINITO LO QUE 
ÚNICAMENTE HA TENIDO LUGAR UNA SOLA VEZ, «LA FOTO- 
GRAFÍA REPITE MECÁNICAMENTE LO QUE NUNCA MÁS 
PODRÁ REPETIRSE EXISTENCIALMENTE». ESA PARTICULARI- 
DAD CONVIERTE A LOS FOTÓGRAFOS EN ETERNOS OBSER- 
VADORES Y PRODUCTORES DE IMÁGENES, PERSONAJES QUE 
DIVAGAN Y TRANSITAN EN BUSCA DEL GESTO VISUAL, EN 
NUESTRO CASO, DE SUS RECORRIDOS POR ECUADOR. 


L: CÁMARA VIAJA CON EL FOTÓGRAFO, RECORRE DE UN 


En la segunda mitad del siglo XIX, llegó a América un creciente núme- 
ro de exploradores —entre ellos artistas, científicos, comerciantes y 
diplomáticos—, motivados por un afán de recorrer y redescubrir este 
continente, siguiendo las trayectorias abiertas por La Condamine y 
Humboldt. Para esta época, las expediciones científicas contaban con 
el soporte de artistas y fotógrafos, quienes registraban visualmente 
los distintos paisajes geográficos y geológicos; así como también los 
diferentes «tipos humanos» y costumbres del lugar. 


En lo que se refiere a Ecuador, es difícil determinar con exactitud 
cuándo y quién trajo la primera cámara fotográfica; sin embargo, 
para el año 1849 se habla de la existencia de un sistema de dague- 
rrotipia (fotografía en metal) en Guayaquil, que pertenecía al señor 
Manuel Noboa Baquerizo. En cuanto a Quito, un anuncio publica- 
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do en el Periódico El Ecuatoriano, de fecha 9 de abril del mismo 
año,! nos da un pequeño indicio de su existencia en esta ciudad. 
Del mencionado anuncio, se puede deducir que este novedoso 
invento llegó en manos de un fotógrafo itinerante que se radicó en 
la casa de José Avendaño, ubicada en la esquina del Carmen Bajo. 
De la misma forma que sus compañeros de oficio europeos, ofre- 
cía a los «habitantes de este lugar, la posibilidad de retratarse con 
una máquina daguerrotípica de excelente calidad, garantizando en 
sus trabajos el parecido con el original». 


En los primeros años, la fotografía estuvo ligada al cultivo del retra- 
to que, por sus altos costos de producción, estaba al alcance de las 
elites urbanas. En los años posteriores con el avance de la técnica 
y su rápida expansión, fue adoptado también por los estratos 
medios de la población. Es la ciudad el espacio privilegiado para el 
desarrollo de un mercado visual; por ejemplo, en Quito, uno de los 
pioneros del retrato fotográfico es el francés Louis Gouin, que llegó 
a mediados del siglo XIX y fundó una casa comercial en el año 
1860 en la esquina de la Plaza Mayor (Calles Bolívar y Venezuela). 
Su producción se desarrolla en esta época, y entre su vasta obra 
encontramos tarjetas de visita con retratos de personalidades loca- 
les, de familias «acomodadas» e incluso «una colección sobre per- 
sonajes populares presentes en las calles de la ciudad».?2 


En la misma década, encontramos en Guayaquil a Ricardo Tosell y al 
francés Leonce Labaure. El primero tenía su gabinete ubicado en la 
Calle La Paz, cerca del muelle; realizaba retratos en su estudio y en 


el domicilio de las per- 
sonas que lo solicita- 
ran. Además, ofrecía a 
la venta «stereoscopi- 
cas»3 de diferentes par- 
tes del mundo, — 
China, Japón, New 
York, etc.— y vistas de 
la ciudad porteña 
tomadas desde la cima 
del Malecón.4 Laboure 
se instaló en Calle del 
Comercio en 1864; tres 
años más tarde, a su 
llegada de la 
Exposición Universal de 
París, pone a disposi- 
ción de su «respetable 
público» diferentes cla- 
ses de retratos como 
los barniztipos, porce- 
lanotipos, fotografía 
miniatura, fotografía 
esmaltada, etc. Dentro 
Enrique Morgan, Quito de esta línea, no pode- 
ds 2 mos dejar de mencio- 
Morgan, Enrique, Tarjeta de visita de Juan nar al norteamericano 


Montalvo Fiallos, Quito, c.1880. Fondo Enrique Morgan quien 
Audiovisual, Archivo Histórico Banco de , 
E definitivamente 


Central del Ecuador. z a 

implantó la moda de 

las tarjetas de visita en 
Quito. Arribó a la capital en el año 1877 y trabajó hasta 1890. Su 
estudio estaba localizado en la casa de Alegría Quijano, en la Calle 
García Moreno, una de las más concurridas y elegantes de la ciudad. 
Por otra parte, no es extraño que en esta época los fotógrafos se 
asociaran entre colegas e incluso con familiares, constituyendo 
grandes compañías fotográficas con el fin de atraer más clientes y 
multiplicar sus encargos. Era común el traslado de un lugar a otro 
en pos de nuevos mercados comerciales y la apertura de sucursa- 
les en distintas ciudades. Dos ejemplos de este tipo de sociedad es 
la de los hermanos Till, quienes bajo el nombre de «Fotografía 
Alemana», prestaron sus servicios a la vasta clientela de Guayaquil; 
y en Quito, una de las más reconocidas fue la conformada por 
Enrique Thede y A. Olavarría; éste último fotógrafo itinerante, que 
trabajó en Chile y en Perú.5 


Un sinnúmero de rostros desfilaron por los gabinetes de estos renom- 
brados artistas. Las «bellezas» y «celebridades» ecuatorianas fueron 
protagonistas en el juego de seducción entre el fotógrafo y su lente; 
personajes socialmente reconocidos acudieron a estos escenarios con 
el fin de inmortalizarse a través de la imagen. En las cartes de visite, 
los observamos elegantemente ataviados; su pose rígida y su rostro 
Casi sin expresividad. Todos son retratos minuciosamente capturados, 
pues debían representar personajes envueltos en un aire de gran 
solemnidad. Pero no únicamente la fotografía en estudio absorbió su 
tiempo e interés, pues con cámara en mano salían de ese espacio tea- 
tralizado para captar los rostros urbanos y retratos de esa naturaleza 
«exótica» que los rodeaba. 


Inicialmente, varias de estas imágenes fueron utilizadas como 
modelos para realizar los grabados de revistas o ilustrar trabajos 
científicos especializados. Por ejemplo, el periódico francés 
L'llustration que abordaba temas de actualidad, viajes y reseñas de 
personajes ilustres, y las revistas América pintoresca y Le Tour du 


Monde dedicadas exclusivamente a relatos de viajeros. En ésta últi- 
ma se publicaron artículos sobre Ecuador, entre ellos los de 
Edouard André (1'Amerique Equinoxiale, 1875-1876) y los de 
Charles Wiener (Amazone et Cordilléres, 1879-1882); crónicas que 
han sido ilustradas con grabados, algunos basados en fotografías, 
particularidad que el editor de la revista, Ernest Charton, no deja 
pasar desapercibida, pues junto al nombre de cada ilustración está 
escrita esta frase de acotación «... d'apres une photographie». 


Los viajes y expediciones científicas tenían la particularidad de regis- 
trar un cierto tipo de «realismo científico», o «realismo del lugar» 
apoyado en una serie de imágenes de carácter etnográfico u obser- 
vaciones sobre el entorno natural. La producción y construcción de 
estos registros visuales, formaba parte de toda una maquinaria occi- 
dental interesada en explorar y reconocer el mundo, donde unos 
«otros» encontrarán un sitial singular en una mirada que los «exoti- 
zaba». Así, la presentación de las distintas costumbres de las comu- 
nidades y la denominación de «tipos humanos» adscritas a ciertos 
paisajes naturales, son parte de todo un imaginario moderno que 
cataliza a través de la imagen estas formas de representación del 
«otro». En el caso ecuatoriano, se inicia así toda una tarea documen- 
tativa del entorno y de las poblaciones que habitan en el país. 


Los vulcanólogos europeos Alphons Stúbel y Wilhelm Reissf traba- 
jaron sus registros visuales del Ecuador con el pintor Rafael Troya, y 


Olavarría, A., Fotografía Elegante, Tarjeta de visita, S/T. Fondo 
Audiovisual, Archivo Histórico Banco Central del Ecuador. 
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Ruines de l' eglise de la Compania á Ibarra. Dessin de H. Clerget d'aprés une photographie, 
en: Charton, Ernest (dir.), Le tour du monde. Nouveau journal des voyages, París, Imprimerie 
A. Lahiere, 1883. Fondo de Ciencias Humanas, Biblioteca Banco Central del Ecuador. 


En un primer momento, durante el siglo XIX, las 
fotografías funcionaron como un soporte visual 
sobre el cual se realizaron varios grabados para 
ilustrar toda clase de obras. Con el perfecciona- 
miento de las diferentes tecnologías visuales 
(heliotipia, fotolitografía y fototipia) y de la 
imprenta, hacia las últimas décadas del siglo, la 
labor de los dibujantes especializados y los graba- 
dores fue disminuyendo, cobrando un mayor 
impulso los procesos de reproducción fotográfica. 
De esta manera, la producción visual circulante en 
textos quedó dominada en parte por la introduc- 
ción de la fotografía impresa.2 


Entrado el siglo XX, en Ecuador encontramos 
diversas publicaciones de circulación internacional 
sobre los nevados, pueblos de la serranía y el 
oriente, playas, comunidades indígenas, costum- 
bres típicas; entre los libros más destacados están: 
Ecuador (c.1950), de C. Gartelmann; The Naked 
Aucas (1956), Ecuador Andean Mosaic (1952), de 
Rolf Blomberg; Nieve y Selva en Ecuador (1952), 


en el caso de la fotografía con la llamada «Vargas photo» durante de Arturo Eichler, fotógrafo y viajero; en este último libro participan 
la década de 1870. Sin duda, su labor científica tuvo sus seguido- los fotógrafos Robinson, Crosby, Blomberg, y en la segunda edi- 
res.en los años posteriores. Hacia la primera década del siglo XX, ción aparecen imágenes de Gottfried Hirtz y otros fotógrafos 
llega al país el investigador. austriaco Hans Meyer interesado en los extranjeros como : Lúthi, Bodo Wuth, John Collier, Vógeli, Isidore 
aspectos geológicos de esta zona de los Andes. En sus estudios, Kaplan, Wengerow, entre los más representativos. 


Meyer utiliza reproducciones fotográficas para su diario de viaje 
puesto que, al contrario de Stúbel, él 
considera que: 


De reproducciones fotográfi- 
cas no quería él saber nada 
(Stúbel), porque la cámara no 
permite individualizar nada. 
No he seguido el método de 
Stúbel porque no he querido 
crear, como él, con sus dibu- 
jos, cartas de perspectiva 
hasta cierto punto, sino 
reproducciones correctas del 
paisaje y de sus particularida- 
des, y precisamente porque 
quería excluir el elemento 
subjetivo, que, en los dibujos 
como en los de Stúbel, se pre- 
senta en el primer plano, y 
que hace resaltar solamente 
loque el dibujante ve :o lo 
que quiere ver. La técnica 
fotográfica y el arte realizan 
hoy más de lo que alcanzaban 
en el tiempo de Stúbel.? 


El diario de viaje de Meyer contiene 
reproducciones fotográficas logra- 
das por él, así como también algu- 
nas del viajero Paul Grosser, Horgan 
y A. Martínez. Este material fue 
puesto en circulación en su obra /n 
den Hochanden von Ekuador (En los 


Vemos que, durante la primera mitad 
del siglo XX, varios fotógrafos visitaron 
nuestro país. No obstante, quizá los 
más representativos tanto por su acti- 
vidad en el medio como por su pro- 
ducción visual sobre el Ecuador son: 
Rolf Blomberg, de origen sueco; Karl 
Goldschmid, de origen suizo; 
Gottfried Hirtz y Bodo Wuth, alema- 
nes. Estos creadores de imágenes 
registraron varias escenas del país y 
documentaron no solo el entorno geo- 
gráfico, sino que también constituye- 
ron a través de su producción visual 
gran acervo etnográfico ecuatoriano 
de la primera mitad del siglo XX. 


Es importante destacar que su obra 
fotográfica —según los registros que 
tenemos— no fue expuesta en los cer- 
támenes artísticos-documentales hasta 
la segunda mitad del siglo XX. En el 
caso de Hirtz, su material fue exhibido 
después de su muerte, en una exposi- 
ción organizada en el Museo Camilo 
Egas del Banco Central del Ecuador en 
1982. Por otra parte, sobre Rolf 
Blomberg, se realizaron varias exposicio- 
nes posteriores a su fallecimiento en 
1996; empero, conocemos que este 
fotógrafo expuso en su país de origen 
Suecia, pero dentro de actividades que 
se relacionaban con las Ciencias 


Altos Andes del Ecuador)8 publicada Pasaje dugué du Rio Cosanga. Dessin de Alexandre de Bar d'aprés Naturales o con lo referente a comuni- 


en Berlín en 1907, y acompañada 


une photographie, en: Charton, Ernest (dir.), Le tour du monde. 
Nouveau journal des voyages, Paris, Imprimerie A. Lahiere, 1883. 


dades étnicas. Sobre Goldschmid10 y 


de un álbum con imágenes de sus Fondo de Ciencias Humanas, Biblioteca Banco Central del Ecuador. — VVUth, al parecer los últimos años existe 


investigaciones y viajes por el país. 
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un interés de poner en escena su obra. 


e 


El carácter expositivo —o de salón— propio de la fotografía moderna 
surgió incipientemente en nuestro medio. Tenemos registros de cier- 
tas actividades de exhibición de fotografías durante la década del 
treinta y cuarenta, como las realizadas por Antonio Hanze, fotógrafo 
de origen libanés. Según 
los datos que poseemos, 
Hanze fue, al parecer, el 
único fotógrafo extranjero 
que participó durante la 
década de los años treinta 
y principios de los cuarenta 
de los salones de arte 


moderno promocionados 
por el colectivo artístico de 
la Sociedad de Artistas y 


Escritores Independientes 
(SAEl), en la ciudad de 
Guayaquil. !! 


Posterior a la fundación de 
la Casa de la Cultura en 
1944, conocemos que en 
la década del cuarenta se 
realizaron varias exposiciones de fotografías sobre Ecuador. En el 
año 1946, dicha institución organizó una muestra sobre las «cos- 
tumbres» de los indígenas otavaleños del fotógrafo norteamerica- 
no John Collier Jr.12 y una muestra, en el año 1947, del fotógrafo 
George Dyot auspiciada por el Instituto Ecuatoriano Británico de 
Cultura.13 Además, dentro de la revista Letras del Ecuador, publica- 
ción de la Casa de la Cultura, se mencionaba intermitentemente las 
actividades de los fotógrafos y reproducían varias imágenes, como 
en el caso de Bodo Wuth quien presentaba sus producciones visua- 
les junto a trabajos poéticos y artículos, como el llamado «Paisajes 
Andinos»!4 de Humberto Mata Martínez, publicado en octubre de 
1945. También participó Wuth en el libro de Leopoldo Benítes 
Ecuador: Drama y Paradoja, publicado en los años cuarenta. 


En suma, podemos notar que la fotografía en el siglo XIX, en 
Ecuador, está profundamente marcada por esta idea de la «ima- 
gen itinerante», que nace gracias a la presencia de los fotógra- 
fos viajeros en estos lugares. Ellos procuraron ilustrar sus relatos 
y bitácoras de viaje con grabados, muchos de ellos inspirados en 
fotografías tomadas en cada lugar; imágenes que circularon 


1, Bloomberg. Niños frente al mar, Bahía de Caráquez, 1962. // 2: Bloomberg. Gasolinera, Playas, 
1944. // 3, 4: Goldschmid. // 5, 6, 7: Hirtz. // 8. Vargas photo, Indianerin von Sangolquí, en: Stibel, 
Alphons; Wilhelm, Reiss, Indianer-Typen aus Ecuador und Colombia, Berlin, 1888. 


masivamente al ser publicadas en revistas y periódicos especiali- 
zados, pues eran ilustraciones que el público extranjero quería 
admirar. En este contexto, la fotografía se convirtió en una de las 
tecnologías visuales modernas, que se encargó. de la difusión en 
el mundo entero, de los «rostros» de los Andes, representando 
los diferentes grupos étnicos desde el punto de vista científico, 
bajo la idea de lo exótico y enmarcados por el discurso «racial» 
moderno, sin dejar de exaltar su entorno natural. 


Por otra parte, el trabajo de los fotógrafos durante la primera 
mitad del siglo XX satisfacía un círculo de exigencia tanto nacio- 
nal como a nivel internacional, articulado a las crecientes redes 
del turismo e información a nivel mundial. En este sentido, la cre- 
ciente elaboración de textos ilustrados con imágenes de Ecuador, 
o de cada ciudad en particular, dio un impulso a la ilustración 
fotográfica en las publicaciones, y abrió nuevas posibilidades 
para el conocimiento de un «cierto» entorno ecuatoriano. 
Registros visuales como los de la «plaza de la independencia» o 
los «indígenas del oriente», «indígenas de la sierra», nevados, 
playas, actividades como la del banano son recogidas y puestas 
en circulación ya sea como material turístico o científico, o bien 
para ubicar los diferentes lugares de Ecuador. Las imágenes siem- 
pre forman parte de una selección sea para ser exhibidas, vistas, 
reconocidas, publicadas; está en nosotros descubrir las particula- 
ridades existentes en ellas tras el lente de los fotógrafos que han 
pisado tierra ecuatoriana. 
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José Antonio Hanze, Cuenca, 1954. Foto ganadora del Premio Afga en fecha no precisa 
entre 1956-1958. Colección José Hanze. 


NOTAS 


1. El Ecuatoriano, Quito, Lunes 9 de abril de 1849, Año 2, Trimestre 6, Núm. 63 
BEAEP. Desde el 9 de Abril de 1849, incluyendo el mes de mayo del mismo año 
aparece este aviso informando sobre la presencia de este retratista itinerante, pues 
menciona que las muestras que exhibía.a sus clientes fueron elaboradas durante su 
estadía en Caracas, Bogotá y otros lugares. 


2. Lucía Chiriboga y Caparrini, Silvia, El retrato iluminado. Fotografía y República en 
el siglo XIX, Quito, Museo de la Ciudad, Fonsal, 2005, p. 61 


3. Las estereografías al igual que las cartas de visita, alcanzaron gran popularidad, pues 
construyeron sus mercados en torno a la seductora promesa de ser una mercancía 
pequeña, novedosa y constantemente actualizada; su disfrute provenía de la probabil- 
idad de poseerlas en cantidad o de coleccionarlas en todas sus variedades, pues eran 
vendidas individualmente, en paquete o en álbumes definidos por temas 


4. Revisar: Los Andes, Guayaquil, Sábado 14 de mayo de 1864, Trim. V, Núm. 61. BBCE 
5. La mayoría de su producción data de las dos últimas décadas del siglo XIX 


6. Elaboraron un informe visual titulado Indianer-Typen Aus Ecuador Und Colombia, 
que retrata los «tipos» indígenas del Ecuador y Colombia así como también los oficios 
(1871), destinado al Congreso de Americanista, llevado a cabo en Berlín en el año 
1888 


7. Meyer, Hans, En los altos andes del Ecuador, Quito, 1940, pp.10. Las cursivas son 
nuestras 


8. Traducción de obra al español realizada en 1940 


9. Es importante tener en cuenta este desarrollo en el campo fotográfico puesto que 
permitió el cultivo posterior del fotoperiodismo 


10. El material de Goldschmid ha tenido una salida reciente, en el 2005 se publicó el 
diario de este fotógrafo en el libro de su hijo Heinrich Goldschmid titulado De los 
Andes a la Amazonía del Ecuador: diario de un explorador 1939-1946, Quito, Editorial 
Trama, 2005 


11. Revisar: Bedoya, María Elena, «Siguiendo los rastros: los artistas fotógrafos» Luis 
Eduardo Mena y José Antonio Hanze en el Ecuador (1930-1950)", en Extracámara 
Revista de Fotografía, Caracas, Consejo Nacional de la Cultura, No. 27, 2006, pp. 38- 
45. 


12. Letras del Ecuador, Año ll, septiembre de 1946 No. 16, pg. 22 


13. Letras del Ecuador, Año Ill, Mayo de 1947. No. 23, pp. 19. Este anuncio lo encon- 
tramos también el diario E/ Comercio del 10 de mayo de 1947 


14. Letras del Ecuador, Año |, octubre de 1945, No. 7 
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EL ARCHIVO l 
- BLOMBERG 


Blomberg en Guayaquil, 1935 Marcela Blom berg 


REGRESANDO AL ECUADOR! RECIÉN ESTUVO EN 

JARAMIJÓ, MANABÍ Y EN QUINCHUQUI, OTAVALO. 
O TAL VEZ LA VERDAD NUNCA SE FUE. SIEMPRE ESTUVO 
PRESENTE EN LOS PEQUEÑOS PUEBLOS DEL ECUADOR, EN 
SUS MONTAÑAS, RÍOS Y SELVAS, CON SUS PAISAJES Y 
EXTRAÑOS ANIMALES. EN LAS EXÓTICAS PLANTAS, LOS 
INSECTOS Y PEQUEÑOS BICHOS, EN LA GENTE, SUS MERCA- 
DOS, FIESTAS, CON LOS PESCADORES, PORTEADORES, DAN- 
ZANTES, Y GUERREROS, MUJERES, ANCIANOS, NIÑOS... 


E: EXPLORADOR SUECO ROLF BLOMBERG ESTÁ 


¿Pero quién es Rolf Blomberg? Un valiente y curioso hombre naci- 
do en 1912 en un frío país del norte de Europa: Suecia. 
Tempranamente tuvo gran interés por el mundo que lo rodeaba, 
los bosques y pantanos cerca de su casa natal fueron lugares pre- 
dilectos de expediciones, los museos etnográficos y las conferen- 
cias de viajeros también. Su concepto del mundo que lo rodeaba 
era muy amplio, siendo realmente todo el universo. Esa es la razón 
por lo que siempre se sintiera tan cómodo en cualquier lugar del 
mundo, en la selva amazónica tomando chicha en una choza o en 
Nueva York en una elegante recepción del Explorers Club. Dedicó 
su vida a viajar, explorar, curiosear y definitivamente a llenarse de 
vivencias. Su gran afán fue poder compar- 
tir y transmitir estas ricas experiencias, y lo 
hizo de todas las formas posibles a su 
alcance. Escribió y publicó 20 libros que 
constituyen unas muy descriptivas crónicas 
de viajero, innumerables artículos para 
prensa y revistas, tomó miles de fotografí- 
as para ilustrarlos. Produjo 38 documenta- 
les que se transmitieron en la Televisión 
sueca, participó en 2 largometrajes lideran- 
do expediciones a las selvas colombianas y 
brasileras para encontrarse con, diferentes y 
únicos grupos indígenas como los cofanes, 
Carajas, xavantes y aymaras. También sus 
encuentros fueron con anacondas y sapos 
gigantes, minúsculos monos y tapires escu- 
rridizos. Viajó por toda Suecia dictando 
conferencias, relatando sus viajes y com- 
partiendo sus vivencias. Pequeñas escuelas, 
iglesias y comunidades lo recibieron y es 
ahí donde los pobladores de este aislado 
país del norte se encuentran con la belleza 
y diversidad extrema de los trópicos, los páramos, las playas, el 
mar... Se sienten transportados a Borneo, Río de Janeiro, Ambato, 
Leticia, los Llanganates, Santo Domingo, Java, Pucalpa, Guayaquil, 
El Madrigal, Píllaro, Galápagos. Recibe cartas de admiradores y se 
reúne con infinidad de jóvenes en quienes se siembra esta curiosi- 
dad por otras culturas, por otras naturalezas. Recolecta importan- 
tes colecciones etnográficas y zoológicas para Museos de varias 
ciudades de Suecia. 


En 1934 arriba a Guayaquil con la intención de viajar a las Islas 
Galápagos, es éste su primer contacto con Ecuador para iniciar, así, una 
larga y duradera relación que culmina con su muerte en Quito en 1996. 
Retorna muy a menudo, vive en el país, se casa en dos ocasiones con 
importantes mujeres ecuatorianas, la primera es Emma Robinson, quien 
fallece en Estocolmo en 1952; luego con la pintora guayaquileña 
Araceli Gilbert. Se dedica a documentar el hermoso Ecuador, en sus 
imágenes y escritos solo se encuentra ternura y belleza, alegría y buen 
humor. Visita las grandes, ciudades y los pequeños pueblos, viaja por 
todo el país, siempre documentando, tomando fotos con su máquina 
sueca Hasselblad, grabando canciones indígenas, filmando fiestas y fae- 
nas diarias como la.pesca O la elaboración de una canoa. 


Bomberg ern Llanganatis, 1951 > 


Pasan los años y el Ecuador despierta; se interesa por su gran 
belleza y riqueza interior, se maravilla al constatar la extraordina- 
ria diversidad cultural, climática, humana y natural. Por entonces 
Blomberg ha fallecido y se crea el Archivo Blomberg con el afán 
de preservar y promover su obra. Se conforma con tres jóvenes 
artistas y la hija de- Blomberg. Empieza una larga y tediosa labor 
de limpieza, organización, investigación y traducción del vasto 
material dejado que incluye también diarios de viaje, cartas y 
una gran biblioteca. 


El trabajo del Archivo Blomberg es como una pequeña ola que 
crece, cada proyecto genera nuevos intereses, existe ya mucha 
expectativa por su obra en el país. Se presentan muestras fotográ- 
ficas en Ambato, Quito, Bahía de Caráquez, Manta, Otavalo. La 
más importante y amplia resulta ser en el Museo de la Ciudad de 
Quito, en el 2002: muestra la vida y obra de Rolf Blomberg y su 
esposa Araceli Gilbert. Se publica un libro de fotografías en blan- 
co y negro sobre Ecuador, en conjunto con la editorial Latinweb. Se 
participa con varios documentales en los Festivales de 
Documentales Encuentros del Otro Cine que se proyectan en 
Quito, Guayaquil y Cuenca. ; 


Las imágenes de Blomberg, ya sean fijas 
o con la magia del cine, producen gran 
respuesta en el público. El ecuatoriano 
se reencuentra, se identifica y fortalece 
en su identidad. El Archivo Blomberg 
desea siempre mantener y transmitir el 
espíritu de Rolf Blomberg, y se plantea la 
necesidad de volver con su obra donde 
los actores iniciales: los pequeños pobla- 
dores que tienen tan poco acceso a los 
eventos culturales de las grandes ciuda- 
des. Y en ese espíritu y en respuesta a 
muchas peticiones y contactos estableci- 
dos, se inicia -el proyecto «Blomberg 
Regresa», que consiste en volver a las 
pequeñas comunidades y mostrar los 
documentales de Blomberg a sus actua- 
les pobladores. Se inicia con una masiva 
proyección en Jaramijó, donde se mues- 
tra «Indígenas en la pesca del Pez 
Espada», un hermoso documental sobre 
el pueblo de Jaramijó en 1951, sus habi- 
tantes y la importante actividad de la pesca. La proyección se 
realiza en un salón de baile con la asistencia de aproximada- 
mente 500 personas, asisten familias completas, abuelitas, 
padres, jóvenes, mujeres con: bebes lactando, niños y hasta 2 
perros. Resulta un gran éxito. Luego se proyecta «Pedro, un 
niño Indígena», filmada en 1961 en la pequeña escuela de 
Quinchuqui. Admirados los adultos de ahora se ven como niños 
en- las aulas de la profesora Lolita, gran maestra indígena. 
Observan el mercado de entonces, la vida cotidiana, el paisaje, 
todo lo cual permanece todavía sin ser ya la misma realidad. El 
Archivo Blomberg, fiel a la tradición, documenta todos estos 
eventos, se mantienen la memoria y presencia de la gente de 
Ecuador, de sus indígenas, montubios, pescadores, maestros, 
niños, y de Blomberg. 


La labor continúa, existen 38 documentales por traducir y subtitu- 
lar, muchos libros por traducir y publicar, miles de imágenes por 
mostrar y compartir. El Archivo Blomberg está dispuesto a seguir 
haciéndolo, a seguir manteniendo a Blomberg en Ecuador. 
Esperamos siempre contar con el estímulo y aprecio de las comu- 
nidades del país. 
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Shuar, sarayacu, 1961 


Li 


Tienda, Jaramijó, 1949 


Guerreros, Río Bobonaza, 1936 


Wet 


Pájaro humano, Shell Mera, 1949 


Mujeres en el Lago, Imbabura, 1951 


« E 


Juego en la Escuela, Imbabura, 1966 
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Cartel de Cine, Ibarra, 1968 


ESDE MUY TEMPRANO, UNA VEZ QUE LA GERENCIA DE RODRIGO ESPINOSA BERMEO DISPUSIERA AMPLIAR LA ACTIVI- 
D DAD CULTURAL QUE EL BANCO CENTRAL HABÍA VENIDO REALIZANDO A TRAVÉS DE SUMUSEO ARQUEOLÓGICO Y SU 

GALERÍA DE ARTE, LA INSTITUCIÓN CONSIDERÓ INDISPENSABLE FORMAR UN ARCHIVO AUDIOVISUAL, A FIN DE RESCA- 
TAR, PRESERVAR Y DIFUNDIR EL ACERVO AUDIOVISUAL DEL PAÍS, QUE, EN BUENA MEDIDA, SE HABÍA VENIDO PERDIENDO 
POR LA ESCASA IMPORTANCIA QUE INSTITUCIONES Y FAMILIAS CONCEDERÍAN A DICHOS MATERIALES. ESTO QUE SE RELA- 
TA, SUCEDÍA HACIA 1978, CUANDO EL RECIÉN CREADO CENTRO DE INVESTIGACIÓN Y CULTURA DEL BANCO CENTRAL ESTA- 
BLECIÓ, ENTRE SUS PROGRAMAS INICIALES DE TRABAJO, LA FUNDACIÓN DEL ARCHIVO NACIONAL DE DOCUMENTOS 
AUDIOVISUALES HISTÓRICOS, CON SUS SECCIONES DE ICONOTECA, FONOTECA Y CINEMATECA. JUSTIFICÁBASE EL PROGRA- 


MA EN LOS SIGUIENTES TÉRMINOS: 


«Lamentablemente, la ¡imagen y el sonido son 
perecederos. Las primeras muestras fotográficas, fílmicas 
y de sonido, con ser documentos únicos e irremplazables 
para la historia integral de nuestra patria, andan 
dispersas, desconocidas, con riesgo de desaparecer si no 
han desaparecido ya muchas de ellas. Urge pues 
localizarlas, rescatarlas y conservarlas adecuadamente, 
no solo como testimonio de tiempos idos, sino 
principalmente como fuentes de una mayor penetración 
cognoscitiva y afectiva del pasado, lo que no es de escasa 
importancia en el proceso de revalorización de lo que 
somos porque fuimos y fuimos dignamente».1 


Buena parte del entusiasmo inicial de dicho Centro se volcó, en el 
transcurso de 1978, a crear un primer fondo de dicho archivo, el 
fondo fotográfico. En los primeros meses de dicho se año se con- 
trató a la empresa «Productores Independientes», dirigida por 
Freddy Ehlers, que elaboró un proyecto piloto de investigación y 
recopiló, solo en la provincia de Pichincha, cerca de 700 fotografí- 
as, sea en originales o en copias. Uno de los datos más interesan- 
tes que constan en el informe final presentado por dicha empresa, 
es que se visitaron a 17 instituciones y 126 familias, sobre todo en 
Quito. Con este material y la selección correspondiente, se montó 
una primera exposición, abierta al público en noviembre del propio 
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año de 1978, titulada «Imagen de la ciudad. Quito, testimonio 
fotográfico 1860-1930», que despertó enorme interés. 


Posteriores trabajos de investigación realizados en el país, especial- 
mente en Cuenca a través de la filial del Centro de Investigación y 
Cultura en dicha ciudad, permitieron ir acrecentando la colección 
fotográfica del Banco Central. Pero, desde un principio, el afán de 
la institución no fue tan solo el coleccionar valiosos documentos 
fotográficos y preservarlos de la incuria y el descuido, sino poner- 
los al servicio de la comunidad para ilustrar gráficamente un pasa- 
do del que los ecuatorianos debían sentirse identificados y, en 
buena medida, orgullosos. Este propósito ya fue destacado por el 
mismo gerente Espinosa Bermeo cuando, en agosto de 1979, el 
Banco Central expuso, también en Quito, una muestra dedicada a 
los cambios de gobierno en el Ecuador, a las puertas mismas del 
inicio de la etapa constitucional que hasta ahora vivimos. «Al pre- 
sentar [la exposición] —dice Espinosa— no le mueve al Banco 
Central otro afán que el propiciar un ejercicio didáctico colectivo de 
rememoración e introspección, de tránsito desde la imagen al 
recuerdo y de éste a la reflexión ».2 


A la tarea de coleccionar y difundir mediante exposiciones los 
materiales que se ¡ban rescatando, el Banco estableció, a partir 
de 1980, una serie de libros titulada «Imágenes», cuyo primer 


A y 


o 


volumen se dedicó a la políti- 
ca en el Ecuador (Imágenes 
de la vida política del 
Ecuador, Gráficas Señal, 
Quito, 1980, 134 páginas). 
En el colofón de este libro, el 
Banco reiteró su propósito 
inicial con estas palabras: 


«La memoria le hace al 
hombre ser histórico. 
El recuerdo le hace ser 
moral. Un pueblo sin 
recuerdos ni memoria 
es un pueblo sin con- 
ciencia. De esto le 
viene al proyecto de 
rescate de documen- 
tación audiovisual 


acogido por el Banco Central del Ecuador, su importancia 
e innegable trascendencia».3 


En 1981, los materiales audiovisuales que el Banco había recopi- 
lado hasta ese momento fueron agrupados e incorporados a un 
proyecto mayor: el de la creación del Archivo Histórico, depen- 
dencia a la que se le confió, en adelante, el cuidado de todo 
material documental histórico de propiedad del Banco. Los 
materiales audiovisuales pasaron a constituir un fondo, junto a 
otros varios como los adquiridos a los descendientes de Jacinto 
Jijón y Caamaño, Neptalí Bonifaz, Luis Napoleón Dillon o los mis- 
mos del Banco Central, fuente imprescindible para el estudio de 
la historia económica del país. 


Con esta nueva estructura, el Fondo Audiovisual del Archivo 
Histórico tuvo un apreciable impulso porque, a la par que fue 
ampliando su acervo con la compra de colecciones particulares o el 
rescate de testimonios visuales a través de investigaciones propias, 
fue difundiendo de varias maneras algunos de sus materiales: pro- 
siguió con énfasis la colección «Imágenes» que hasta el presente 
ha publicado once volúmenes, el último de los cuales, preparado 
por Irving Iván Zapater, alude a las fotografías históricas del 
Ecuador del siglo XX; inició la publicación de la colección 
«Fotógrafos del Ecuador» con un tomo dedicado a Luis Mejía; 
intensificó la preparación de muestras fotográficas que han recorri- 
do exitosamente el país, la más reciente de las cuales giró alrede- 
dor de los poetas que fundaron la revista «El Crepúsculo» hacia 
1916; estableció una colección de postales para difusión popular. 


En agosto de 1992 el Archivo Histórico del Banco ocupó, en 
Quito, el restaurado edificio en el que la institución inició sus 
operaciones en 1927 y este hecho le permitió acoger las colec- 
ciones documentales que posee, entre ellas las pertenecientes al 
Fondo Audiovisual, en espacios técnicamente adecuados, no 
solo para la conservación de los materiales sino, lo que también 
es importante, para permitir el acceso a la consulta de investiga- 
dores sobre la materia. 


En forma paralela, el Banco Central fue estableciendo colecciones 
fotográficas en algunas de sus sucursales, la principal de las cuales 


es la de Cuenca. En cam- 
bio, en Guayaquil, el 
Archivo Histórico del 
Guayas, primero bajo la 
administración del notable 
investigador que fue Julio 
Estrada Icaza, luego bajo la 
conducción de José 
Antonio Gómez Iturralde, 
y gracias al aporte finan- 
ciero del propio Banco 
Central, ha ido incremen- 
tando una muy buena 
colección fotográfica, 
especialmente sobre el 
puerto y la provincia. 


El Archivo Histórico. del 
Banco Central es, al 
momento, la mejor y más 


El Archivo Histórico del Banco Central es, al momento, la mejor y más extensa colección de mate- 
extensa colección de materiales fotográficos con que cuenta el país, pues, riales fotográficos con que 
sin exagerar, cerca de medio millón de fotografías son parte de su acervo. 


cuenta el país, pues, sin 
exagerar, cerca de medio 
millón de fotografías son 
parte de su acervo. Pese a las limitaciones económicas de los últi- 
mos años, en especial desde 1992, el Fondo Audiovisual ha podi- 
do crecer sobre todo por la respuesta generosa de instituciones y 
personas que han comprendido el valor histórico de esta clase de 
documentos y han efectuado innumerables donaciones para ali- 
mentar al Fondo. 


NOTAS 


de la muestra «Imagen de la ciudad», Quito, Banco Central del Ecuador, 


2 la exposición «Cambios de Gobierno en el Ecuador», Quito, Banco 
Cc ador, 1979, p.4 

3. Banco Central del Ecuador, Imágenes de la vida política del Ecuador, Quito, Gráficas 
Señal, p. 134 
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EL ARCHIV 
-— HISTÓRI 
DEL GUAY 


E Ángel Emilio Hidalgo | 


Historiador y poeta. Licenciado en Ciencias Sociales y Políticas por la 
Universidad Católica Santiago de Guayaquil. Master ( c ) en Historia de | 

| América Latina por la Universidad Pablo de Olavide y El Colegio de América, | 
Sevilla. Investigador del Archivo Histórico del Guayas, y profesor en el Instituto 
Superior Tecnológico de Artes del Ecuador (HAE) 


IMAGENES: Fondo Documental del Banco Central del Ecuador - 
Archivo Histórico del Guayas 
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MEDIO DE UN PROCESO CONSTITUYENTE, SE IMPONE 

UN VERDADERO DEBATE NACIONAL SOBRE LA CULTU- 
RA. NECESITAN REPENSARSE NOCIONES COMO IDENTIDAD, 
MEMORIA Y PATRIMONIO, ARTICULADAS A LA PROBLEMÁ- 
TICA DE LA «CULTURA» EN SU SENTIDO MÁS AMPLIO E 
INTEGRADOR. SE TRATA DE SUPERAR VIEJAS CONCEPCIO- 
NES ESENCIALISTAS E INCORPORAR VISIONES CONTEMPO- 
RÁNEAS, ACORDES A LA CONSTRUCCIÓN Y APROPIACIÓN 
DEL ACERVO SIMBÓLICO (PROPIO Y AJENO) QUE HACEN 
INDIVIDUOS Y COLECTIVIDADES. 


Er EL ACTUAL MOMENTO HISTÓRICO DEL ECUADOR, EN 


En lo que corresponde a la cultura visual, la fotografía es un campo 
aún relegado frente a otras manifestaciones como la pintura y los 
medios audiovisuales. No siempre los museos de nuestro país ate- 
soran fotografías como obras en sí, sino como papeles que regis- 
tran acontecimientos. El paradigma documentalista aún se cierne 
sobre aquella, amén de una general indiferencia sobre las condicio- 
nes históricas de su producción, el rol de los imagineros en la cons- 
trucción de visualidades nacionales y el desarrollo de la técnica. 


Pocas son las exposiciones museales que recuperan —tras un rigu- 
roso estudio— el aporte de individuos cuyas obras no han podido 
salir del anonimato, porque no se les reconoce su autoría. Pese a 
que en muchas placas de vidrio y papeles amarillentos consta el 
nombre del fotógrafo o establecimiento fotográfico, generalmente 
no se menciona al creador. Y aún hoy, los fotógrafos siguen bre- 
gando con este problema. 


Si bien en los últimos años se han multiplicado libros y ediciones 
sobre fotógrafos ecuatorianos contemporáneos, muy pocos son los 
dedicados a la fotografía histórica. Entre estos últimos destacan El 
retrato iluminado. Fotografía y república en el siglo XIX (2005), de 
Lucía Chiriboga y Silvana Caparrini, publicado por el Taller Visual, y 
El Ecuador de Blomberg y Aráceli (2002), del Archivo Blomberg; 
ambos resultados de sendas exposiciones en el Museo de la 
Ciudad. A estos títulos se suma el trabajo de Lucía Chiriboga y José 
Antonio Navarrete, Vecinos (Taller Visual, 2003), sobre Fernando 
Zapata, fotógrafo latacungueño de mediados del siglo XX. 


La situación de la «historia de la fotografía» en la Costa es real- 
mente precaria. A más del aislado esfuerzo del MAAC con la 
exposición Umbrales del Arte en el Ecuador —y su catálogo— 
(2004), que visibilizó a un buen número de fotógrafos ignorados 
hasta esa fecha, no hay textos que recojan el legado de los ima- 
gineros del pasado. Cosa similar podemos decir del Austro, 
donde aún esperamos detenidos estudios sobre la obra de 
Emmanuel Honorato Vásquez, Manuel Serrano, José Salvador 
Sánchez y otros importantes fotógrafos azuayos. Hace falta, evi- 
dentemente, más investigación e inversión del Estado en proyec- 
tos de esta naturaleza. 


Ecuador es un país que aún no descubre su riqueza fotográfica. 
No somos conscientes del extraordinario legado que nos dejaron 
estos visionarios del lente. Se impone, entonces, la necesidad de 
precautelar, incrementar y difundir los acervos, tanto públicos 
como privados. 


Hay que poner en valor los archivos fotográficos del país, no 
solo porque atesoran parte de la memoria visual de las comu- 
nidades, sino porque representan la posibilidad de conformar 
un fondo de la memoria ín progress, un acervo en construcción 
que deberá incrementarse con el aporte y contribución de ciu- 
dadanos preocupados por recuperar la memoria de su familia, 
barrio, pueblo, ciudad. 
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Es necesario, asimismo, manejar una visión más abierta y dinámi- 
ca del patrimonio fotográfico. Hay que superar el discurso que 
giraba en torno al «rescate» de la memoria, para acercarnos a la 
posibilidad de que un mayor número de 
ciudadanos se involucren en la cons- 
trucción, preservación y difusión de su 
propia memoria social, como recurso y 
creación cultural. Esto nos ayudaría a 
superar el carácter elitista que histórica- 
mente ha existido en los criterios de for- 
mación de colecciones y se convertiría 
en una práctica democrática dirigida a 
que los individuos e instituciones elabo- 
ren su propio «banco de la memoria», 
donde la fotografía juega un rol muy 
importante. 


Si entendemos que la fotografía conlleva 
el registro de información relevante para 

individuos y grupos, y contribuye a la permanencia de su memoria 
a través del tiempo, el apoyo a la preservación y difusión del patri- 
monio fotográfico no solo favorece la renovación del horizonte 
p visual, sino que propicia la visibilización en la escena pública de 
identidades culturales con escasa o nula presencia en las exposicio- 
nes museales del país. 


Es decir, se trata de introducir una mirada antropológica incluyente 
que reconozca y privilegie las nociones de identidad, diversidad y 
diferencia cultural, en la formación de colecciones fotográficas y en 
las políticas de conocimiento y difusión de ese patrimonio. La foto- 
grafía como recurso, producto y proceso histórico de la sociedad 
ecuatoriana, debe ser salvaguardada por el Estado. 


En el caso específico de Guayaquil, el Fondo Documental 
Fotográfico del Banco Central del Ecuador-Archivo Histórico del 
Guayas es el único archivo público de la región de la cuenca del 
Guayas, que concentra un significativo material histórico foto- 
gráfico (5.739 originales), entre negativos en placas de vidrio, 
acetatos y fotografía en papel, cuyos ejemplares más antiguos 
datan del siglo XIX. Contiene además, un «Fondo Digital 
Fotográfico» y un «Fondo Contemporáneo», con 4.500 y 400 
piezas, respectivamente. 


La importancia del Fondo Documental Fotográfico radica en que ahí 
se encuentra el trabajo de fotógrafos de finales del siglo XIX e ini- 
cios del siglo XX, prácticamente desconocidos, como los pioneros 

de la fotografía moderna 


Mucha de la historia visual del país, que aún espera ser desentra- na pS e 
ñada, reposa en viejas gavetas, expuesta a la inclemencia del clima Enroue  Latarte. José 


, 3 S a e Enrique Lasarte, José 
y sin ningun procedimiento que favorezca su conservacion. Rodríguez González, 
Enrique de Grau e lscla, 
Miguel Ángel Santos; así como de Rodolfo Peña Echáiz, fotógrafo 
aficionado que realizó una obra de interés, por su particular visión 
de la burguesía guayaquileña a inicios del siglo XX. Algunos fotó- 
grafos posteriores que siguen presentes en la memoria colectiva 
como retratistas y registradores de eventos sociales, como Jordán, 
Carchi y González, casi no aparecen en el Fondo Documental 
Fotográfico del Archivo Histórico del Guayas. 


Se encuentran, en cambio, los negativos originales de las foto- 
grafías que fueron publicadas en el monumental libro de publici- 
dad comercial, El Ecuador. Guía Comercial, Agrícola e Industrial 
de la República, de 1909. También consta buena parte del archivo de 
«Prensa Ecuatoriana», empresa que perteneció al editor Carlos 


Manuel Noboa (1893-1982), quien dirigió importantes revistas como 
Patria y Comercio Ecuatoriano, y publicó los tres tomos del álbum 
América Libre (1920-1934). La mayoría de las fotos que conserva el 
fondo van desde finales del siglo XIX hasta mediados del siglo XX. 
Abundan las fotografías de tema urbano arquitectónico, imágenes de 
haciendas de la Costa y retratos de familias acaudaladas. 


No hay daguerrotipos, ambrotipos ni ferrotipos en las fototecas 
públicas de Guayaquil, pero existen contadas colecciones particula- 
res que resguardan estos bienes, aunque no están abiertas al públi- 
co, por lo que se dificulta el acceso de los investigadores a los pocos 
ejemplares que quedan de esas antiguas técnicas del siglo XIX. 
Mucha de la historia visual del*país, que aún espera ser desentra- 
ñada, reposa en viejas gavetas, expuesta a la inclemencia del clima 
y sin ningún procedimiento que favorezca su conservación. 


Parte del problema de la irremediable pérdida de nuestro patrimo- 
nio fotográfico podría resolverse buscando mecanismos legales que 
exijan que las instituciones públicas y fundaciones que reciben 
dineros del Estado, alimenten bases de información con respaldos 
electrónicos destinados a los archivos y bibliotecas públicas de las 
cabeceras cantonales y provinciales. 


La iniciativa también debe venir de los productores. Los gremios, 
sociedades y clubes de fotógrafos están llamados a estimular el tra- 
bajo de aficionados y profesionales, así como el conocimiento y 
difusión del acervo fotográfico nacional. 


Los archivos de la imagen deberán generar proyectos para que la 
actual producción fotográfica sea incorporada en calidad de patri- 
monio. Nuestros fondos necesitan curadores, restauradores y ges- 
tores culturales que tengan claro el papel que juegan estos sitios 
de conservación de la memoria, sin caer en sesgos historicistas, 
como creer que lo antiguo es sinónimo de patrimonio. Los fotó- 
grafos contemporáneos permanecen, en buena medida, alejados 
de las fototecas porque no hay políticas de apoyo a estos espa- 
cios que podrían impulsar su actividad profesional. El problema 
pasa por la necesidad de repensar el patrimonio cultural como 
recurso y derecho inalienable de los ecuatorianos, y por la puesta 
en vigencia de una ciudadanía cultural que sustente su horizonte 
de acción e intervención social, tanto en la autogestión responsa- 
ble de los productores, como en el trabajo competente de los 
organismos del Estado. 
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BREVE RETRATO 


DE DOS COLECCIONISIAS 
CUEN CA NOS Cristóbal Zapata 


Retrato de Miguel Díaz Cueva. 


MIGUEL DÍAZ CUEVA (CUENCA, 1919). 


Doctor en Jurisprudencia. Autor de varias publicaciones histórico- 
bibliográficas, miembro de cuantas academias y asociaciones de 
historiadores existen. Desde su fundación en 1946, hasta 1970, tra- 
bajó en la Casa de la Cultura Núcleo del Azuay, donde creó y diri- 
gió el Archivo Nacional de Historia Sección del Azuay, cuyas ofici- 
nas sigue frecuentando como su segunda casa. 


Hacia fines de los años cuarenta, Miguel Díaz encontró un informe 
forense sobre García Moreno y Monseñor Checa y Barba, donde 
aparecían estos muertos flamantes forzadamente sentados y vesti- 
dos —con su uniforme militar y su casulla respectivamente— como 
si se aprestaran a recibir visita. Estas inquietantes y perturbadoras 
fotografías las había tomado el doctor Gabriel Araujo, a cuya bús- 
queda fue Miguel a Quito. Médico y fotógrafo, Gabriel Araujo era 
hijo del coronel del mismo nombre —presuntamente vástago ilegí- 
timo de García Moreno—, que había participado en las campañas 
de la Restauración en contra de Veintimilla. Por supuesto, Miguel 
negoció y volvió a Cuenca con las fotos. Luego, en un anticuario de 
la ciudad encontró un álbum (entiéndase un libro en blanco, vacío), 
que le fascinó por su rancio aspecto y no dudó en adquirirlo. 
Compró otro álbum al fotógrafo Manuel Serrano, amigo de su 
padre, de quien adquirió además muchos de sus trabajos. Desde 
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entonces, empezó a confeccionar lo que él llama sus «álbumes 
especiales», organizados en torno a figuras notables de la historia 
local y nacional: José Peralta, Muñoz Vernaza, Honorato Vázquez, 
Rafael María Arízaga, Julio Matovelle, varios presidentes de la 
República, y una curiosa colección de documentos sobre Bolívar, 
Sucre, los virreyes del Perú, Mariana de Jesús, entre muchos otros 
nombres y temas. Concibió su archivo fotográfico como un com- 
plemento a su cuantiosa biblioteca que suma alrededor de veinte 
mil títulos, la mayoría de ellos relativos a la historia ecuatoriana. 


Por ahí va don Miguel, a paso lento, con su avizora pupila verde, 
tan planchado y elegante como siempre. 


GUSTAVO LANDÍVAR (CUENCA, 1955). 


Economista de profesión, contrae la afición por la fotografía moti- 
vado por su padre Manuel Agustín Landivar, médico destacado, 
precursor de los estudios arqueológicos y antropológicos en la ciu- 
dad, quien a su vez había heredado el gusto por la cámara oscura 
de su padre Agustín, compañero de Enmanuel Honorato Vázquez, 
en la Facultad de Jurisprudencia de la Universidad de Cuenca, y 
amigo íntimo de Rafael Sojos, Gabriel Carrasco y Víctor Coello — 
otros importantes pioneros de la foto en Cuenca—, con quienes 
gastan pic-nics en la hacienda de los Landivar en Uzhupud (de los 
que conserva estupendos registros). En casa de su amigo Eduardo 
Sánchez, nieto de Salvador Sánchez, Gustavo descubre un baúl con 
placas de éste, que limpia, revela y amplía, y que en 1980 expone 
en el Salón del Pueblo de la Casa de la Cultura: Cuenca: ayer y hoy, 
importante jalón en el redescubrimiento de nuestra memoria visual. 
En 1998, a través de los descendientes y herederos de Vázquez 
accede a su trabajo. Para entonces, ya estaba «picado», y continuó 
su búsqueda que concluiría en la exposición Precursores de la foto- 
grafía cuencana (Museo del Banco Central Sucursal de Cuenca, 
1999), donde junto a trabajos de Serrano, Sánchez y José Antonio 
Alvarado, se exhiben por primera vez fotos de Vázquez. 


Adicionalmente a su propio trabajo fotográfico, Gustavo ha realiza- 
do una importante labor de recopilación y difusión de la fotografía 
cuencana desde fines del siglo XIX hasta los años setenta. La mayor 
parte de su fondo está compuesto por originales o reproducciones 
directas de las placas. 


AÑ 


A 


ca 


Wa 


ln ii 
A 


LUIS 
PACHECO 


Diálogo con Rene Pacheco, su hijo 


DEL RECONOCIDO FOTÓGRAFO QUITEÑO, LUIS HUMBERTO PACHECO, SE 
LOGRÓ RECUPERAR, A TRAVÉS DE SU TESTIMONIO, LA FIGURA DE ESTE MAG- 
NÍFICO PERSONAJE, QUE SE CONSTITUYE COMO UNO DE LOS ÍCONOS DE LA FOTO- 


TI» UNA CONVERSACIÓN EXTENSA CON EL SR. RENÉ PACHECO JIMÉNEZ, HIJO 


GRAFÍA DE PRENSA DE NUESTRO PAÍS. 


Ab referirse a su padre, René Pacheco comenta: 


«Mi padre nació en Quito, un 19 de diciembre de 1924. Era tal vez 
el mejor quiteño de todos porque quería mucho a Quito, por eso 
en los archivos que encontramos, la mayoría de fotografías eran de 
Quito. Era una persona sencilla, de contextura gruesa, pequeño, se 
peinaba todo hacia atrás, muy ágil a pesar de su peso, una perso- 
na carismática, muy buena, amiguero, se lleva- 

ba con todo el mundo, muy trabajador, 
podía pasarse 24 horas del día traba- 

jando, le gustaba lo que hacía, era 
un enamorado de la fotografía, 
más que de la familia. Por eso, 
unos pocos meses antes de 

que fallezca, un 29 de sep- 

tiembre de 2002, estaba en el 
estudio tomando sus fotografías, 
no con tanta agilidad, pero eso era 
lo que le gustaba, era su pasión. 


Empezó su trayectoria en la foto- 
grafía cuando conoció a un señor 
que, al parecer, era colombiano, 
luego de haber trabajado en Tesalia 
Spring Company. Él le enseñó a reto- 
car negativos, y así comenzó su gusto por la 
fotografía, a pesar de que ya antes, en el Colegio Central Técnico, 
donde se graduó de mecánico industrial, tenía su máquina de 
cajón y tomaba fotos a sus compañeros para vendérselas, de esa 
manera él empezó a ganarse un poco de dinero extra. Este señor 
colombiano se trasladó a Cuenca y mi padre lo siguió, pero al poco 
tiempo regresó a Quito porque ya estaba casado con mi madre. 
Una vez acá, una persona le propuso trabajar en lo que antes se lla- 
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maba Punto Cuarto, la USIS, una agencia norteamericana que que- 
daba por la Venezuela y Olmedo. El era ayudante de alguna cosa 
de fotografía, después fue ascendiendo y se convirtió en fotógrafo 
de esa agencia. Algún tiempo después, hace amistad con un señor 
que tenía algo que ver con El Comercio y le propuso trabajar en ese 
diario; entonces hizo contacto con los señores Mantilla, en esa 
en tendría alrededor de 26 o 28 años. No fue un empleado de 
planta, sino el fotógrafo exclusivo de El 
Comercio. Ahí trabajó casi toda su vida, 
hasta cuando le dieron las fuerzas. En 
ese tiempo, tenía un estudio foto- 
gráfico en la calle Guayaquil, más 
hacia la Olmedo. Le llamaban 
de El Comercio para cubrir 
cualquier evento, papá 
tomaba las fotos y luego las 
vendía al periódico para que 
sean publicadas. Papá tra- 
bajó exclusivamente para El 
Comercio, pero aparte tenía 
sus trabajos particulares, nunca 
mezcló El Comercio con el nego- 
cio, toda la vida fue fiel al señor 
Mantilla. 


A ¡inicios de su trabajo en El 

Comercio, se vio impotente de cubrir tan- 
tas cosas y les pidió a mis dos tíos: César Pacheco y Francisco 
Pacheco, que trabajen con él, y así lo hicieron por muchos años. 
Después, cada uno se separó y se puso su estudio fotográfico. 
César se puso aquí en la 10 de agosto y Patria: Foto Equinoccial, y 
mi otro tío, Francisco, se puso en la Olmedo y Venezuela: Foto 
Speed de Francisco Pacheco. 


Los estudios de mi papá fueron cambiando de lugar, al principio 
comenzó en la Guayaquil hacia la Olmedo y después se trasladó a 
la Guayaquil, pero hacia la Mejía, de ahí se pasó a la 6 de diciem- 
bre y Colón hasta cuando falleció. En la oficina, le acompañó la 
mayor parte de su vida la señora Leonor Corral como secretaria, 
ella era la que ponía nombres en los negativos, registraba el acon- 
tecimiento, la fecha y los archivaba, tomaba las citas y se encarga- 
ba de buscar a papá cuando le llamaban de urgencia; dicen que 
«ningún acto comenzaba si Pacheco no llegaba». Inclusive las 
bodas, había veces que se atrasaba a alguna boda, él hacía repetir 
toda la ceremonia o parte ella, para tomar las fotos. 


Mi mamá, Bertha Jiménez, en cambio, era la que controlaba la oficina 
en la parte administrativa, mi papá sólo se dedicaba a la fotografía. 


Era muy amiguero y por eso era bastante relacionado, comenzan- 
do, desde que yo me acuerdo, con don Sixto Durán-Ballén, cuan- 
do era Ministro de Obras Públicas en el gobierno de Ponce. Fue 
amigo de Camilo Ponce, Galo Plaza, Velasco Ibarra, Rodríguez Lara, 
Otto Arosemena. Bueno, como tenía acceso, por su profesión, a la 
Presidencia, entonces hacía amistad con todos ellos. Le querían 
muchísimo. A propósito de eso, recuerdo que en una reunión de 
algún Presidente, papá, que estaba tomando la foto, por alguna 
razón hizo algún movimiento y se cayó al lado de otro Presidente 
y todos preguntaron qué pasa y el Presidente dijo «no, así mismo 
es, el Luchito está acostumbrado a hacer estas cosas», unos le decí- 
an Luchito, otros Pachequito. Conoció también a Camilo 
Cienfuegos o el Che Guevara, esto sucedió cuando se inició el 
gobierno de la revolución en Cuba, Castro invitó a todos los 
medios del mundo para que vayan a conocer cómo se iniciaba el 
proceso allá, y llegó una invitación a El Comercio. Le llamaron a 


papá para que tome la foto de los que se iban en el avión, se puso 
a conversar y el avión despegó. El problema no era que se vaya, el 
problema era que no tenía papeles. Ya en Miami, de escala me 
imagino, le preguntaron por sus papeles y él explicó su situación, 
alguien de El Comercio que tenía un puesto diplomático le ayudó 
y logró llegar a Cuba. Una vez allá, entabló una buena relación con 
Cienfuegos o el Che y, le pidieron que se quede una semana más 
para conocer el resto del país con todos los gastos pagados. Hizo 
muchas fotografías de Cuba, pero todo se perdió en una inunda- 
ción en el estudio de papá 


Hizo una verdadera amistad también con su competencia, los prin- 
cipales fotógrafos que trabajaban en prensa, por ejemplo, don 
Manuel Utreras, Aníbal Utreras, Segundo Carrillo y Augusto de la 
Rosa que todavía vive. Todos ellos se llevaban bien y gracias a esa 
amistad fundaron la Sociedad de Cronistas Gráficos, que existe 
hace cincuenta años y que ahora es filial de la UNP y de la cual fue 
Vicepresidente y tesorero. Mi papá fue reconocido y socio de todos 
los Comités Barriales de Quito creo, porque como trabajaba en El 
Comercio y Últimas Noticias, comenzó a hacer una página de los 
barrios con don César Larrea y salía a tomar fotos en los barrios 
para ver las necesidades. Cada vez que ¡ba le daban un agasajo y 
un diploma por ayudar a resolver los problemas. Era amigo tam- 
bién de personajes reconocidos de la ciudad como el Terrible 
Martínez, con él le pasó una cosa particular: un día el Terrible 
Martínez pasaba por la Guayaquil y decidió entrar donde el 
«Luchito», le pidió que le acompañara para que le tomara la últi- 


ma foto, entonces papá le preguntó si tenía alguna enfermedad y 
se iba a morir, él le respondió que le acompañara porque se ¡ba a 
suicidar, mi papá no le creyó-y se quedó en su estudio, entonces 
este señor fue a la plaza Grande y en un almacén de armas com- 
pró una y se pegó un tiro en la cabeza. Mi papá cuando supo ya se 
daba contra las paredes, primero porque era amigo y le daba pena, 
y también se preguntaba por qué no tomé la fotografía, «no me 
costaba nada» 


Luis Pacheco era muy profesional y trataba de conseguir la foto 
como sea. Yo le ayudaba muchas veces, una de esas ocasiones fue 
cuando se produjo el accidente de un avión americano aquí en el 
Pichincha. Estaba todo acordonado por la Policía Nacional, el 
Ejército y la guardia americana, entonces quisimos pasar, llegamos 
más allá de la Chorrera y nos dijeron no, «el Sr. Pacheco y la pren- 
sa no pueden pasar, absolutamente prohibido pasar», como le 
conocían a papá le detuvieron ahí, entonces me dijo «René tú tie- 
nes tu cámara», yo tenía una cámara pequeña, «pásate tú, yo les 
hago descuidar, te pasas y vas al avión» y así fue, mientras discu- 
tían, yo me pude pasar y tomé las fotos de la tragedia y regresé, 
entonces le pidió a un señor que me acompañara hasta la 
Chorrera en un caballo, luego fui a la oficina, revelé las fotos y fui 
a El Comercio. Les conté la historia y esas fotos fueron publicadas 
en primera plana, nadie más tenía fotos sobre la tragedia. 


Al principio, a mi papá le impactaban las tragedias que tenía.que 
cubrir, pero con el tiempo se acostumbró y su trabajo le obligó a 
no sentir pena. Papá debió haber tenido un instinto natural para 
tomar una foto diferente de las que tomaban los otros fotógrafos 
sobre el mismo acontecimiento. Donde él ponía su mirada, ahí 
estaba la foto. 


Era muy amiguero y por eso era bastante relacionado, comenzan- *odavía muchos le recuer- 


dan en una simple frase: 


do, desde que yo me acuerdo, con don Sixto Durán-Ballén, cuan- - cuando alguien va a tomar 
do era Ministro de Obras Públicas en el gobierno de Ponce. 


una foto, los que van a ser 
retratados suelen decir «a 
ver Pacheco, la foto». 
Nunca soñó con irse del país para ser reconocido en el extranjero, 
era demasiado quiteño, amaba a Quito especialmente. Aquí obtu- 
vo muchos premios, diplomas y medallas de oro como la otorgada 
por don Galo Plaza a la mejor fotografía. Tenía más de doscientos 
diplomas concedidos por varias instituciones como la UNP, Colegio 
de Periodistas, Comités Barriales y El Comercio. También vendía 
fotos a una agencia en New York. 


Mi padre fue reconocido, no digamos como el mejor fotógrafo, 
pero sí como un fotógrafo con sentimiento, amaba su profesión; 
entonces, que lo recuerden así, y yo solo espero que se le rinda 
homenaje con exposiciones por ejemplo, ese es el único reconoci- 
miento que se puede esperar ahora.» 


Entrevista por Paola Sáenz Vivanco 


Paola Sáenz Vivanco: (Quito, 1974). Licenciada en Comunicación Social, por la 
Universidad Politécnica Salesiana. Especialista Superior en Gerencia Social, por la 
Universidad Andina Simón Bolívar. Colabora en estudios etnográficos de los pueblos 
del Oriente y afroecuatorianos. Tallerista literaria de la Casa de la Cultura Ecuatoriana. 
Ganadora de uno de los concursos auspiciados por el Departamento de Italiano de la 
Pontificia Universidad Católica del Ecuador para estudiar el idioma en Italia, con un 
ensayo sobre migración italiana del siglo XIX y ecuatoriana en la actualidad. Al 
momento, se desempeña como funcionaria del Consejo Nacional de Cultura. 
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Augusto de la Rosa. Foto por Luis Mejía. 


RUGUSIO 
DE LA ROSA 


ALICIA ORTEGA CAICEDO: ¿Cómo comienza su trabajo de 
fotografía vinculado al periodismo? 


AUGUSTO DE LA ROSA: Mi inicio fue en el diario El Comercio, 
en el año 35. Fue por casualidad. Yo ya trabajaba en fotografía. En 
El Comercio, hacía foto en general, pero inicialmente me llamaron 
por una foto matrimonial que necesitaba el diario. De ahí me afi- 


| cioné al servicio gráfico. 


AOC: ¿Cuánto tiempo trabajó en El Comercio? 
ADLR: Estuve más o menos hasta el año 41. 
AOC: ¿Luego pasa a diario El Universo? 


ADLR: Hubo un espacio de tiempo de cuatro años en el que dejé el 
periódico por compromisos que tenía con otros trabajos. Tenía a 
cargo un laboratorio de la antigua Casa López, de revelado de pelícu- 
las de aficionados. Eran representantes de la Kodak y ya no tuve tiem- 
po de seguir en el servicio gráfico. Al regresar a la fotografía, en el 46, 
me puse mi estudio propio en la calle Mejía y Venezuela. Se llamaba 
Foto Estudio Central de la Rosa. Lo tuve hasta 1983. En 1956, ingre- 
sé a diario El Universo, donde trabajé 25 años, hasta 1983. 


AOC: Coménteme sobre su trabajo durante esos 25 años en dia- 
rio El Universo. 


ADLR: Mi trabajo era general, no hacía una sola clase de fotogra- 
fía, sino todas: política, deportiva, social, entre otras. 


AOC: ¿Qué era lo que más le gustaba cubrir como reportero grá- 
fico? 


ADLR: Yo tenía la voluntad de hacer todo, pero las que más me 
gustaban eran las deportivas y taurinas, porque en esa época había 
muy pocos reporteros deportivos y de taurina, porque yo era el 
único fotógrafo en las plazas de toros. 


AOC: ¿Recuerda algún evento especial? 


ADLR: En lo taurino, por ser yo el único, me llevaban a «los tore- 
ros» aquí en Quito, en Guayaquil, en provincias. Viajaba mucho. En 
esa época todavía no entraba a El Universo. El doctor Abel Romero 
Castillo, director del diario El Telégrafo, donde también trabajé, era 
muy aficionado a la fiesta brava, por lo que construyó una plaza de 
toros y cuando había espectáculos, por intermedio de él, me lleva- 
ban a «los toreros» en Guayaquil. Así también salía a provincias. 
Como él era muy aficionado, lo aceptaba, pero siempre cobrando. 


AOC: ¿Cuánto tiempo trabajó en El Telégrafo? 


ADLR: Unos tres años, antes de entrar a El Universo, a comienzos 
de los 50. j 


AOC: En ese transcurso de cincuenta años, ¿cómo fue evolucio- 
nando su actividad como fotógrafo? 


ADLR: Haciendo un resumen, a mí me ha tocado en suerte cono- 
cer cuatro épocas del progreso de la fotografía. Principié en la Foto 
Cruz Ignacio Pazmiño, como oficial, es decir, como ayudante. No 
había tanto modernismo como hay hoy. Las cámaras eran grandes, 
con trípode y placas. Yo como oficial tenía que cargar los aparatos. 


AOC: ¿Era un trabajo muy artesanal? 


ADLR: Eso es lo importante. Era artesanal. En esa época, con el 
señor Pazmiño, que me enseñó parte del oficio, preparaba todo: 
reveladores, fijadores, materiales. Las ampliaciones se hacían por 
medio de la luz natural, no como ahora. Hoy hay tantos profesiona- 
les, unos buenos, otros regulares y otros desapercibidos, esto último 
porque la fotografía se ha hecho tan comercial. En la actualidad, 
todo se encuentra o le dan haciendo. Hay gran cantidad de profe- 
sionales que lo que hacen es captar las fotografías y mandar a labo- 


En los principios de la fotografía, los pocos 
conocidos, y si bien yo era ayudante, conocí todos los pormenores 


de la fotografía. 


ratorios. Lo contrario de lo que hacíamos nosotros. Todo era 
manual. Por ejemplo, en aquella época, la de mi trabajo con el 
señor Pazmiño, para fotografías nocturnas o de interiores, había ¡lu- 
minación con magnesio metálico y fósforo: la mecha y el fósforo. 


AOC: ¿Este proceso artesanal genera más satisfacción? 


ADLR: Claro. Por ejemplo, los fotógrafos retratistas le tomaban a 
usted la fotografía, sea para carné, para regalo, para recuerdo. 
Luego ésta pasaba a un retocador, que, con lápiz, le quitaba las 
fallas del físico; había iluminadores; se ponía los colores. Hay foto- 
grafías antiguas en las que el cutis luce como terciopelo. A esto se 
llegaba porque todo era manual. Antes, el fotógrafo hacía a la 
cámara, la manejaba; ahora, la cámara maneja al fotógrafo. 


AOC: ¿Cómo llegó al mundo de la fotografía? 


ADLR: Yo siempre tenía la costumbre, al salir de vacaciones de la 
escuela, de ocuparme en algo. Un amigo mío que trabajaba en el 
Hotel Metropolitano, le vio al señor Pazmiño, solo, cargando todos 
los equipos, para tomar unas fotografías en el hotel. El señor le pre- 
guntó si es que conocía a alguien que pudiera trabajar para él; 
entonces me recomendó a mí. Hablé con el señor Pazmiño e ingre- 
sé. Este trabajo lo hacía en las vacaciones. Como anécdota le puedo 


decir que yo tenía afición a la mecánica automotriz, pero con ese 
trabajo cambió la vida. Poco a poco fui ascendiendo, hasta que me 
independicé. Con el señor Pazmiño estuve unos cuatro años. 


AOC: ¿Dónde quedaba este estudio? 


ADRLR: En la calle Pereira intersección Montúfar. Yo desarrollé mi 
afición por la fotografía gracias al señor Cruz Ignacio Pazmiño que 
era, para mí, el primer cronista gráfico que hubo en Quito. 


AOC: ¿Dónde publicaba el señor Pazmiño sus crónicas gráficas? 


ADLR: Él vendía las fotos a El Comercio. No había mucha publici- 
dad gráfica en esos tiempos, pero él asistía a todo acto social, a 
todo acto relacionado con la política. Hasta 1940, 1945, había 
poquísimos fotógrafos; estaban el señor Pazmiño, el señor Laso, el 
señor Fernando Cruz, el señor Montalvo. Se puede decir que eran 
retratistas. Había un señor que se hizo muy famoso, Sergio Mejía 
Aguirre, que era dueño del Hotel Europa, en ese tiempo, en la Plaza 
del Teatro. Él, más que por la fotografía, tenía la afición de la poe- 
sía. También era músico. ¿Loco hay como poner? Él, por la poesía, 
se dejó engañar por unos extranjeros y perdió el hotel y entonces 
terminó solo porque su mujer se divorció de él. También estaban los 
señores Ribadeneira, que eran los fotógrafos especiales de la socie- 
dad. Eran los más antiguos que había en Quito. Después llegó.como 
exiliado un fotógrafo ruso, Miguel Wengaro, llegó al Pasaje-Royal. 
Entonces, se dio un cambio absoluto en la fotografía artística. 


AOC: ¿En qué consistió este cambio? 
ADLR: En la calidad del retrato. También hay que reconocer como 


fotógrafo joven, en esa época, a Hugo Cifuentes. Un hombre muy 
reconocido profesionalmente, no solo en Quito, sino también fuera 


del país, que tiene mucha fama no solo por su fotografía, sino por == 


su pintura. Su hijo heredó su archivo y dice que lo va a entregar al 

> Banco Central. 
rofesionales eran E : 
AOC: ¿Cuándo comienza 
su segunda época? 


ADLER: Cuando salí de 
Foto Pazmiño, ingresé a un laboratorio, propiedad de un señor 
Pablo Uras, un alemán que vino de instructor al Normal Juan 
Montalvo. Como se vino la Segunda Guerra Mundial, él se quedó 
aquí y puso un almacén. El laboratorio estaba a cargo del señor 
Manuel Quiroz, quien había sido operario en lo de Pazmiño y me 
llevó a trabajar allí. Me quedé tres años. En el 37, me casé. En el 
39, me vinculé a la Casa López y después, hice fotografía en mi 
nombre. Cuando ingresé a El Comercio, en el 35, yo era el núme- 
ro uno. Tuve la suerte de conocer al director fundador, don Carlos 
Mantilla Jácome. 


En los principios de la fotografía, los pocos profesionales eran 
conocidos, y si bien yo era ayudante, conocí todos los pormenores 
de la fotografía. Después del magnesio metálico, en la que sería mi 
segunda etapa, vinieron los focos flash, que se manejaban a dos 
manos. La una mano, en la tapa del lente, y, la otra, en el flash al 
que se colocaba una pila, y venía con reflector. Había que hacer las 
dos cosas al mismo tiempo: el rato que destapaba, disparaba el 
flash. Después vino el flash con reflector conectado a la cámara. 
Posteriormente, el flash electrónico que viene acoplado a la cáma- 
ra. Actualmente, se necesita ser demasiado descuidado o no com- 
prender los reglamentos, porque la cámara se regula automática- 
mente a la luz, la distancia y la velocidad. Desgraciadamente, hay 
contados fotógrafos profesionales y artísticos. Hay aficionados muy 


127 


buenos, aunque son poquísimos los aficionados que manejan la 
técnica como es debido. 


AOC: ¿En su estudio hacía sobre todo retratos? 


ADLR: Sí. Retratos y gráficas. Como no tenía tanto trabajo con los 
periódicos y no tenía que pasar tanto tiempo para la redacción, tenía 
tiempo para mis otros trabajos. Yo tenía que entregar en la tarde o en 
la noche las gráficas al periódico. Con el paso del tiempo, mejoraron 
mucho las radiofotos, las que se transmitían por radio. Aquí no se 
hacía mucho. El primero que usó este servicio fue diario El Universo. 
Era una sorpresa que la foto se publique al día siguiente de haber sido 
tomada en un lugar lejano. Como anécdota, cuando trabajé en El 
Universo, hubo dos incendios: uno en la bodega de la Cervecería 
Victoria, por San Diego; el otro, en la Universidad Central cuando fun- 
cionaba en el centro, donde hoy es el Municipio. Entonces, en ambos 
casos, fue una sorpresa que la foto fuera publicada al día siguiente 
por El Universo y no por El Comercio. 


AOC: De su trabajo vinculado a la prensa, ¿recuerda alguna anéc- 
dota interesante? 


ADLR: Un recuerdo grande, es del doctor Velasco Ibarra. Él tenía 
una costumbre. Cuando salía de viaje llevaba periodistas y fotógra- 
fos y no había sitio en el que no le inviten al desayuno, al almuer- 
zo, a una copa de champagne, a alguna atención como primera 
autoridad que era. Al primero al que le servían era a él, pero él se 
comía una cosita pequeña y nada más, por lo que acababa rápido 
y decía «nos vamos». A los demás los dejaban «a secas». No comí- 
an ni bebían porque había que seguirle. 


En un viaje a Ibarra, al doctor Velasco Ibarra se le antojó ir a Tulcán 
a la construcción de la carretera a Tufiño, a ver en qué estado esta- 
ba. Se fue con el ministro Carbo de Guayaquil. A él le gustaba 
mucho la velocidad de los vehículos y había que seguirle. Nosotros 
llegábamos atrasados, pero como sabíamos que él tenía que que- 
darse por lo menos una hora, nosotros, que estábamos sin almor- 
zar, conseguimos una señora que preparara cuyes con papas. 
Hicimos la «vaca» y se le pagó. La señora llegó con las ollas y los 
platos al parque y apenas llegó, pasó el carro del señor Velasco 
Ibarra, ya de regreso y tuvimos que seguirle. Entonces cada uno 
cogió una olla y las metimos al avión; entonces ahí pudimos almor- 
zar. Hasta el Ministro de Obras Públicas se sirvió el almuerzo. 


AOC: Usted como fotógrafo debe haber viajado muchísimo por 
todo el país. 


ADLR: Sí. Otra anécdota. Cuando ya trabajaba Luis Pacheco en El 
Comercio y yo estaba en El Universo, nos llevaron a Loja. Mientras el 
Ministro de Obras Públicas hacía la visita, unos amigos de Lucho 
Pacheco y míos se asomaron. Ellos tenían una casa de cambios aquí en 
Quito, pero se fueron a vivir a Loja. Entonces, estos señores, atentísi- 
mos, acordándose de nosotros, de la amistad, compraron una botella 
de whisky. Como los dos teníamos que regresar a estar en la comitiva, 
entre cuatro, la botella de whisky duró media hora. Ya puede imaginar- 
se cómo tomamos: como agua. Ya en el almuerzo, Luis Pacheco, que 
era bastante ocurrido, les dice a los otros: «¿qué les pasa?». Los otros 
respondieron: «es que como están tomados...». Y él, a su vez les res- 
pondió: «es que ustedes deben considerar que mientras los inteligen- 
tes toman, los otros comen». Todo fue una risotada. 


AOC: ¿Velasco Ibarra fue el presidente de quien usted estuvo más 
cerca como fotógrafo? 


ADLR: Sí. Bastante demagogia tenía él. 
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AOC: Vinculado a este trabajo, usted debe haber tenido mucha 
vida social, mucho viaje. 


ADLR: Claro. Así eran las cosas. 


AOC: De las noticias que usted cubrió, ¿conserva algún recuerdo 
de alguna experiencia particularmente difícil, dolorosa? 


ADLR: La más trágica para nosotros fue la del accidente del fotó- 
grafo Manuel Utreras. Él consiguió un helicóptero del Ministerio de 
Defensa para hacer unas fotografías para el Municipio de Quito. El 
helicóptero explotó en el barrio El Censo, cerca de El Trébol. 


AOC: ¿Su familia? 


ADRR: Mis hijos Jaime y César de la Rosa Aráuz y yo fuimos los 
únicos periodistas calificados por «el Bombita», a través de una ley, 
como profesionales. 


AOC: ¿Los dos se dedican a la fotografía? 


ADLR: Sí. El uno trabajó en El Comercio; el otro, en El Universo y 
en El Tiempo de Antonio Granda Centeno. Ahora hacen trabajos 
particulares. El uno perteneció a la FAE y llegó al grado de subofi- 
cial y fue cronista gráfico de la FAE. Los tres somos ya jubilados. 


AOC: Qué pena que usted no conservé un archivo con su trabajo. 


ADLR: Sí es lamentable, pero consto en el archivo del El Comercio 
y de El Universo. Ahí está mi nombre. Pero hay que tener cuidado 
porque en un periódico aparezco como Manuel Quiroz y Manuel 
Quiroz aparece como Augusto de la Rosa. 


AOC: ¿Cómo era su trabajo en el día a día en los diarios? 


ADRR: El trabajo de la imprenta de la prensa anterior era más en 
la noche que el día. No es como hoy que a la una o dos de la tarde 
ya cierran la edición. Antes, por ejemplo, había un accidente a la 
una, las dos de la mañana y El Comercio publicaba los detalles, con 
gráficas y con todo. Hoy es lo contrario. Antes, cada cronista grá- 
fico hacía la noticia gráfica. Cubríamos, tomábamos la foto y dába- 
mos los detalles. Por esa causa, hay que tomar en consideración 
esto: había noticias que los articulistas no sabían y por la foto se 
enteraban. Los fotógrafos teníamos que darles detalles y claro que 
es más tranquilo recibir la noticia por conversaciones. La fotogra- 
fía, en cambio, tiene que hacerse en el momento del suceso. 


AOC: ¿Cómo se enteraban de los sucesos? 


ADLR: Porque llamaban o se oía que algo pasó. Antes era más difí- 
cil, porque había que coger un vehículo de alquiler, no es como hoy. 
En esa época, yo tenía que hacer de todo y dar razón; en cambio, 
ahora, creo que El Comercio tiene doce o más fotógrafos. Nosotros 
íbamos a pie, en aguaceros, en cualquier clima. Como le expliqué 
antes, el fotógrafo tiene que estar ahí, no como el periodista al que 
le pueden contar lo que ha sucedido y ya hace la noticia. 


Entrevista por Alicia Ortega Caicedo. Marzo, 2008 
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Amigos. Luis Mejía. 


Para ese entonces todavía no tenía la inquietud por la fotografía, 
lo que me gustaba era el dibujo; recuerdo que, mientras estudiaba 
en Guamote, mandé un cupón que aparecía en una revista de 
dibujo de aquella época al Instituto Argentino de Dibujo. Al cabo 
de dos meses me llegó la respuesta aceptando mi cupón, y, a cam- 
bio de mensualidades, me enviaban las lecciones por correo. 
Cuando llegué a la capital, mi vida cambió totalmente. En el cole- 
gio Montúfar conocí a Adolfo Sotomayor, oriundo de Santa Rosa, 
provincia de El Oro. Este gran amigo sabía. de fotografía y me 
comentó que no tenía dónde revelar las fotos. En el cuarto donde 
yo vivía, en el barrio de la Tola, tenía un espacio grande donde se 
podía armar un cuarto oscuro y le propuse que lo hiciera. Ahí 
empezó mi vida en la fotografía. Adolfo hacía su trabajo y yo lo 
acompañaba, ya en el cuarto oscuro le preguntaba todo sobre el 
proceso de revelado y esa fue mi primera escuela de fotografía. 


Adolfo se dedicaba a tomar fotos de los traslados fúnebres, todos 
los días compraba el periódico e iba al lugar del funeral, hacía las 


Retrato de Luis Mejía. 


fotografías, regresaba a mi cuarto, procesaba la película y regresa- 
ba al funeral para ofrecer su trabajo a los deudos, casi nadie se le 
negaba. Un buen día se regresó a Guayaquil y me dejó las cosas 
que tenía, entre ellas, las fórmulas para revelar. En esa época, todo 
el proceso se hacía con químicos que se compraban al peso. 
Coincidencialmente, tuve otro compañero de aula cuyo padre tenía 
un almacén de fotografía. Este amigo empezó también a dedicarse 
a la fotografía, y me propuso que trabaje con él en un laboratorio 
que se montó en su casa con los implementos del almacén de su 
padre. Yo quería dedicarme a lo que Adolfo dejó de hacer, es decir, 
las fotos de los traslados que procesaba en la casa de mi amigo. 
Me hice conocer entre los familiares de los fallecidos y luego me 
contrataban para otras reuniones sociales porque les gustaba el 
trabajo que hacía. Con el tiempo, empecé a comprar equipos al fío 
y armé mi propio laboratorio en mi nueva casa. 


Mientras compraba el periódico para acudir a los funerales a tomar 
fotos, en 1957 o 1958, observaba las fotos periodísticas de un 


129 


Obrera de Cristo. Luis Mejía. 


señor José Pérez, del diario El Comercio. Me gustaba el tipo de 
fotos que él hacía, eran diferentes de las que se veía normalmente 
en el periódico, no eran fotos posadas. Además, él tenía 
conocimientos de fotografía periodística que los adquirió en los 
Estados Unidos., y otra visión de lo que era el periodismo fotográ- 
fico. Tuve un primer contacto con José Pérez en el corredor del 
Palacio Arzobispal y le comenté sobre mi admiración por su 
fotografía. El segundo contacto fue mucho más importante: el 11 
de julio de 1963, en la caída de Carlos Julio Arosemena, el 
entonces Presidente de la República, estuve con mi cámara justo el 
momento en que entraron los militares con los tanques a la Plaza 
de la Independencia; logré tomar algunas fotos y corrí al diario «El 
Comercio», que estaba ubicado a pocas cuadras de la Plaza, para 
entregar las fotos a José Pérez. Una vez ahí, me arranchó práctica- 
mente la cámara de la mano y se la llevó a descargar. Para mi sor- 
presa esas fotos fueron publicadas al día siguiente en primera 
plana con el nombre de José Pérez, pero, a pesar de eso, estuve 
muy satisfecho de ver una foto mía en la primera plana de un 
diario. Ese fue el inicio de mi incursión como fotógrafo de prensa. 
Gracias a esto, Pérez empezó a apreciar mi trabajo y me llamaba 
de vez en cuando para cubrir eventos a los que él no podía asistir, 


No eran fotos específicas que nos pedía el periódico, sino eran sobre 
temas de la ciudad, de personajes de la calle en su mayoría. Esta fue 
una gran escuela para todos los que trabajábamos ahí. 


las fotos seguían saliendo a su nombre, pero esto me sirvió con el 
tiempo. Poco después, él mismo me llamó para comentarme que 
abrirían un periódico nuevo, El Tiempo, y me propuso trabajar en 
el equipo de fotógrafos con él como jefe. Esto ocurrió en el año 65. 
Junto a Roberto Salazar iniciamos el trabajo, a pesar de ser ambos 
neófitos en el ámbito periodístico. Trabajamos de planta alrededor 
de un año hasta que fuimos despedidos a causa de una broma de 
José Pérez, ya que él había colotado unos letreros en toda la sec- 
ción de fotografía que decían: «Estamos en huelga por falta de 
pago». Todo esto porque, al ser un periódico nuevo, había pocos 
recursos al principio y nos pagaban tarde; pero los directivos lla- 
maron a un inspector de trabajo y, al día siguiente nos echaron a 
todos. A mi no me preocupó tanto esto porque yo seguía hacien- 
do mis trabajos como free lance. A los dos meses, más o menos, 
me volvieron a llamar al periódico y ahí trabajé por seis años más, 
junto a Guillermo Torres, con quien hicimos una buena amistad. En 
aquella época los periódicos no tenían archivos de las fotografías, 
pero yo tuve la precaución de guardar los negativos, sobre todo 
lo que era de interés político o social. Eran fotos que aparecían 
en la página gráfica. Esta era una página al final del diario que 
era netamente gráfica. No eran fotos específicas que nos pedía 
el periódico, sino eran sobre temas de la ciudad, de personajes 
de la calle en su mayoría. Esta fue una gran escuela para todos 
los que trabajábamos ahí. Una vez que José Pérez salió del per- 
iódico, empezamos a poner nuestros créditos en las fotos que se 
publicaban. Mientras trabajé en El Tiempo obtuve mi primer pre- 
mio en 1967, por mejor fotografía periodística que otorgó por 
primera vez la Unión Nacional de Periodistas, de la que fui miem- 
bro por muchos años. Fui galardonado en 1970, 1973, 1989 y 
1984 con el mismo premio. Obtuve también el primer Encuentro 
Nacional de Fotografía en 1982, otorgado por la Casa de la 
Cultura y el premio de la Organización de Estados Americanos, 
en 1992, por la foto en la que aparecían juntos Fujimori y 
Rodrigo Borja. 


Entre tanto, el grupo «Vistazo» ya observó mi trabajo y me llama- 
ban de vez en cuando a pedir fotos de ciertos acontecimientos. Un 
día, el director de Vistazo, en Quito, me llamó y me propuso traba- 


jar de planta en la revista, duplicándome el sueldo. Esto fue en el 
año 1970. El tipo de trabajo cambió porque empecé a hacer 
fotografías de entrevistas, reportajes y publicidad. Todo esto lo 
hacía a través de la intuición, porque nunca tuve escuela formal de 
fotografía, mi escuela en realidad fue la revista «Life»: tomaba la 
revista y estudiaba las fotos, los ángulos, y todo lo que implicaba el 
proceso de fotografía, luego lo aplicaba en mi laboratorio. En real- 
idad, me autoformé en esta profesión. Aquí empecé a adquirir 
equipos más sofisticados como teleobjetivos que me sirvieron 
sobre todo para tomar las fotos en la cancha de fútbol; por ello fui 
uno de los fotógrafos enviados al mundial realizado en Argentina 
en 1978. Para el grupo de Editores Nacionales trabajé unos diez 
años y por motivos personales renuncié. 


Cuando salí de Vistazo me encontré con un conocido de la 
Cancillería, el embajador Filoteo Samaniego, que me propuso un 
trabajo que consistía en reproducir fotos del Ecuador para enviar- 
las a nuestras embajadas en todo el mundo. Fueron alrededor de 
quinientas fotos. De esta forma trabajé para varios lugares como la 
Dirección de Cooperativas, el Banco Central y la Casa de la Cultura; 
para esta última colaboré durante casi treinta años hasta el 2005. 
Eran fotos que contrataban 
básicamente para enviar 
como boletines de prensa a 
los periódicos. Trabajé tam- 
bién, paralelamente durante 
15 años, para la Associated 
Press. Yo- cubría todos los eventos importantes del Ecuador para 
enviar las fotografías a Nueva York. Este fue un trabajo extenuante 
porque las fotos tenían que enviarse con urgencia; primero se tenía 
que revelar, escoger la mejor foto, hacer un pie de foto, meter en el 
tambor del equipo y llamar a Nueva York para que reciban la foto; 
el problema surgía cuando, por cuestiones atmosféricas, no llegaba 
bien la foto y había que repetir todo el proceso. 


En el Banco Central estuvieron a punto de darme nombramiento 
pero no acepté porque me llamaron del diario Hoy, del que fui fun- 
dador. Trabajé ahí como jefe de fotógrafos de 1983 a 1985 hasta 
que volvieron a llamarme a Vistazo. 


Nunca tuve un estudio fotográfico, sólo laboratorios. Mi trabajo 
casi siempre fue free lance, la gente me conocía y me llamaba por 
la calidad de mis fotografías. Recuerdo que en alguna ocasión un 
fotógrafo brasileño observó mis fotografías y me comentó que 
tenía un ojo fotográfico preciso, es decir, elegía muy bien el ángu- 
lo para tomar la foto. Estoy convencido que mis conocimientos de 
dibujo me sirvieron sobre todo para la composición. Yo he visto 
muchos fotógrafos que se removilizan de un ángulo a otro para 
tomar la foto, en cambio yo, elegí casi siempre el ángulo correcto 
sin necesidad de movilizarme tanto. Ahora estoy prácticamente 
retirado, es mi hijo, Iván Mejía, quien tomó la posta. Además, 
ahora la fotografía se hace de otra forma... los avances tecnológi- 
cos han cambiado sustancialmente el periodismo gráfico, ahora ya 
no se trabaja en película, todo es digital y, por tanto, el fotógrafo 
actual tiene gran variedad de material y en el computador se puede 
hacer las correcciones necesarias. 


En estos días estoy tratando de rescatar mi archivo personal con el 
propósito de preservar mucho de ese material que, con el pasar del 
tiempo, será patrimonio ecuatoriano. Revisando todas las fotos 
que algún día tomé, y de las cuales muchas nunca pude ver, me 
doy cuenta que las fotografías que hice para mí son las que más 
placer me han proporcionado. 


Entrevista por Paola Sáenz Vivanco. Abril, 2008. 


LIA 


Fotógrafa e investigadora de la historia de la fotografía 
ecuatoriana. Actualmente es la directora, en Quito, del 
«Taller Visual» —Centro de Investigaciones 
Fotográficas—, fundación privada dedicada a la investi- 
gación, catalogación y análisis de la fotografía histórica 
ecuatoriana 


Como investigadora, en colaboración con otros 
autores, ha publicado los libros: El retrato iluminado 
Fotografía y República en el siglo XIX (2005), Vecinos 


ALICIA ORTEGA: ¿Cuál ha sido tu trabajo de investigación al 
Interior del equipo que conforma «Taller Visual»? 


LUCÍA CHIRIBOGA: «Taller Visual» nace en 1992, y se conforma 
con un grupo de investigadoras mujeres vinculadas a la fotografía 
y la investigación histórica. Su actividad se concentra, en los prime- 
ros años, en la recuperación de la imagen del indio ecuatoriano en 
la temprana fotografía, entre 1860 y 1920. De ese proceso nacen 
dos libros: Retrato de la Amazonía. Ecuador 1880-1945 (1992) e 
Identidades desnudas. 1860-1920 La temprana fotografía del indio 
de los Andes (1994). Este material se expone en diversas comuni- 
dades indígenas amazónicas y andinas, con el objetivo de «comen- 
zar a establecer las posibilidades de un diálogo que abra nuevos 
caminos en la documentación y la comunicación visual entre las 
diversas culturas que continúan enriqueciendo el panorama etno- 
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Fotografía de Fernando Zapata (2003), Identidades 
desnudas, 1860-1920. La temprana fotografía del 
indígena de Los Andes (1994), Retrato de la 
Amazonía. Ecuador 1880-1965 (1992). 


Como fotógrafa, mencionamos sus siguientes ensayos 
de creación: Del fondo de la memoria, vengo (1993- 
2000); Antiguo relato Saraguro (1996); Tenguel, el 
tamaño del tiempo (1998-1999); Vidas en clausura 
(2000-2001); La huaca del brujo (2002-2003) 


gráfico del Ecuador», como lo anota Blanca Muratorio, en la intro- 
ducción, con el sugestivo nombre de «La mirada del Otro». A nivel 
internacional, estas investigaciones se presentan en FOTOFEST, 
International Month of Photography (Estados Unidos, 1992). 


Posteriormente, «Taller Visual» emprende otra línea de revaloriza- 
ción: los creadores individuales y su extraordinario aporte a la ico- 
nografía ecuatoriana; un conjunto de retratos realizados por 
Fernando Zapata, quien ejerció su profesión en la primera mitad 
del siglo XX, y produjo una obra que, a decir del crítico cubano- 
venezolano José Antonio Navarrete, constituye «un lugar donde 
encuentran cobijo las prácticas culturales de la imagen no compro- 
metidas directamente con el arte que han formado parte determi- 
nante de la modernidad». A este trabajo le siguió la publicación del 
libro Vecinos, fotografía de Fernando Zapata (2003). 


La reconstrucción de la génesis de la fotografía en Ecuador en el 
siglo XIX, efectuada igualmente en el marco de las actividades de 
«Taller Visual», culmina con una reveladora exposición auspiciada 
por el Municipio de Quito, en el Museo de la Ciudad en 2005 y con 
la publicación del libro El retrato iluminado. Fotografía y República 
en el Siglo XIX (2005). 


Finalmente en el año 2007, conjuntamente con Ana María 
Goestschel, bajo el Consejo Nacional de Mujeres (CONAMU), se 
desarrolla la investigación y curaduría de la exposición 
Reconstruyendo historias de mujeres ecuatorianas, que evoca la 
presencia de mujeres, anónimas y olvidadas así como figuras públi- 
cas en el transcurrir histórico de Ecuador, desde el siglo XIX hasta 
la actualidad. 


AOC: Entiendo que una de las principales tareas de «Taller 
Visual» es descifrar las identidades del país, a través del esfuer- 
zo por recuperar colecciones y archivos fotográficos (en el libro 
Vecinos, hablas sobre la tarea de «reconstruir sociedades a par- 
tir de los elementos de la cultura material fotográfica»). 
Coméntame sobre los logros del Taller, sus dificultades, retos y 
posproyectos actuales. 


LC: Nuestra labor no consiste necesariamente en almacenar fon- 
dos fotográficos, sino en identificar y catalogar colecciones priva- 
das o públicas, reflexionar en torno a ellas y en sus connotaciones 
culturales, valorarlas como elementos del patrimonio nacional y 
mantener una relación con sus propietarios de modo de asegurar 
que éstos valoren sus colecciones. 


En estos 16 años de vida, el «Taller Visual» ha identificado y cata- 
logado alrededor de cuatro mil imágenes, mantiene un fichero con 
los datos referenciales de cada imagen y la colección a la que per- 


Nuestra labor no consiste necesariamente en almacenar fondos foto- 
gráficos, sino en identificar y catalogar colecciones privadas o públi- 
Cas, reflexionar en torno a ellas y en sus connotaciones culturales, ... 


tenecen. A partir de allí, ha llegado a acuerdos con los  propieta- 
rios de los originales, con el propósito de difundir las imágenes. De 
ese modo, el «Taller Visual» se ha convertido en el catálogo foto- 
gráfico único en el Ecuador, en manos de una organización no- 
gubernamental. 


AOC:: Tu trabajo como fotógrafa está vinculado a tu interés sobre 
la fotografía en el siglo XIX y, en ese contexto, a la relación foto- 
grafía y poder. ¿Puedes ampliar esta vinculación? 


LC: Mi interés por la fotografía histórica va, en cierta medida, de 
la mano con mi creación personal. 


Mi concepto sobre la creación fotográfica nace y se alimenta en 
estas dos décadas de la confrontación crítica entre pasado y pre- 
sente; lo que me lleva a una detenida lectura de la obra de los ima- 
gineros que en la segunda mitad del siglo XIX y comienzos del XX 
desarrollaron un vasto recorrido por la sociedad ecuatoriana; una 
confrontación en la que el discurso gira en torno al modo en que 
los sujetos de nuestra historia fueron vistos desde el ángulo del 
poder. En síntesis, un ojo fotográfico que se interroga, que cues- 
tiona, que debate, en torno a la cultura y la historia de la sociedad 
ecuatoriana. Este discurso se plasma en mi producción —seis 
grandes series fotográficas desarrolladas en cerca de dos déca- 
das— sustentándose en la técnica del montaje. 


El sistemático acopio del patrimonio fotográfico histórico iniciado 
por «Taller Visual» en 1990, constituirán el material con el que ela- 
boro mi primer ensayo de creación, Del fondo de la memoria, 
Vengo (1993-2000), fotomontajes que amalgaman una reflexión 
sobre la fotografía que se había realizado históricamente de los 
pueblos indígenas, y mi propia mirada; una revisión crítica de la 
representación visual del indígena a lo largo de la historia. 


Un segundo trabajo realizado, igualmente en la década pasada, 
Antiguo Relato Saraguro (1996) intenta, con la combinación de 
diversas técnicas, recrear la vivencia de una comunidad andina al 
interior de la iglesia como recinto de encuentro cultural y de con- 
vivencia con los ritos litúrgicos católicos. 


Uno de mis ensayos más ambiciosos será Tenguel, el tamaño del 
tiempo, (1998-1999) en la que las fotografías discurren en el esce- 
nario de una cartografía y documentos de una de las más extensas 
haciendas ecuatorianas sometida a un asedio campesino. Se trata 
de la reconstrucción de los distintos momentos vividos por un terri- 
torio andino, disputado desde tiempos prehispánicos, hasta 
desembocar en los movimientos campesinos de recuperación de 
tierras en la segunda mitad del siglo XX en Ecuador. Este ensayo ha 
estado presente en varios encuentros latinoamericanos y en la 
Bienal Internacional de Fotografía en México (BIF 1999). Aparece 
en la galería virtual <Zonezero.com> y forma parte de la exhibición 
itinerante latinoamericana «Mapas Abiertos. Fotografía 
Latinoamericana 1991-2002», que se inició en España y recorrerá 
durante siete años ciudades de Europa y Latinoamérica. 


En el año 2000 trabajo en Vidas en clausura (2000-2001), 
fotomontajes de retratos de mujeres y piezas de imaginería, 
asociados a espacios de claustro. En ellos se evocan las políticas de 
marginación de las mujeres de la vida pública y del territorio del 
deseo, durante el siglo XIX e 
inicios del XX. 


Desde inicios de esta década 
hasta la actualidad, me he 
dedicado intensamente a una 
reflexión sobre desierto y cultu- 
ra. Son varias series, entre ellas La Huaca del Brujo, (2002-2003) 
en las que reflexiono sobre las culturas del desierto en el norte del 
Perú, la relación entre el hombre y la naturaleza; son obras, creo, 
de un marcado perfil poético. 


Entrevista por Alicia Ortega Caicedo. Abril 2008. 
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MARCELO 
MILLER 


Avenida Daniel León Borja (Marcelo Miller). Fotografía que registra el idílico aspecto que la popular avenida riobambeña mostraba en los años 70. 
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Vista nocturna del parque la 
libertad con la Basílica al 
fondo (Marcelo Miller). La 
toma corresponde al año 2007 
pero su autor, desde mucho 
antes, es un prolífico cultor de 
la fotografía nocturna en 
Riobamba. 


MARCELO MILLER (CUENCA 1948) 


Don Marcelo Miller es un profesional de la fotografía muy conoci- 
do en Riobamba, ciudad cuyos paisajes, allá por 1962, lo cautiva- 
ron al punto de hacerlo quedarse y echar raíces, no así con sus 
padres y hermanos, a quienes el frío de estas tierras llevó de regre- 
so a su Cuenca natal. 


Don Marcelo nació y creció en San Sebastián, barrio cuencano tan 
tradicional como el colegio Benigno Malo, en el que comenzó la 
secundaria, para concluirla en el Pedro Vicente Maldonado de 
Riobamba. Desde entonces ya hacía fotografía y practicaba el andi- 
nismo junto a cultores como Enrique Veloz o Marco Cruz. Don 
Marcelo, dada su afición, documentaba las expediciones, lo cual 
explica que de sus escaladas apenas tenga recuerdos personales. 
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Vista nocturna de la calle Primera Constituyente (Marcelo Miller), sometida 


a «regeneración urbana», con el colegio Pedro Vicente Maldonado al fondo. 


Ya en 1968 asume la fotografía como profesión y obtiene el títu- 
lo de maestro en dicha rama. De sus inicios conserva la memoria 
de fotógrafos como Alfonso Cabrera o el gran Hugo Cifuentes, 
de quien mucho aprendió en Quito. Su primer estudio estuvo 
situado en la Espejo y 10 de agosto; de allí pasó a la Guayaquil 
y España, donde permaneció siete años; en su nuevo local lleva 
ya más de veinte. 


Viajes a Miami o Panamá, como vislumbrando el ocaso de los gran- 
des requerimientos en blanco y negro, lo llevaron, desde mediados 
de los setenta, a adquirir equipos electrónicos, máquinas para gran- 
des formatos y otros recursos tecnológicos con los que siempre se 
ha mantenido actualizado. Sus antiguas cámaras siguen funcionan- 
do «de película», pero no vuelve a ellas sino como un testimonio 
de su vocación, circunstancia que lo ha llevado a formar una colec- 
ción de máquinas antiguas, las mismas que también se encuentran 
en muy buen estado. é 


Don Marcelo es un fotógrafo que vivió parte de los buenos tiempos 
del blanco y negro, aquellos en los que la fotografía tenía un gran 
componente artesanal; recuerda incluso haberse dedicado a elabo- 
rar «los famosos bromuros», «virados a sepia» y retratos al óleo 
sobre soportes fotográficos, tareas cuya demanda declinó con la 
llegada del color. El entrevistado informa que el procesamiento de 
las nuevas películas, en un principio, se realizaba en Estados 
Unidos, a donde don José Botta, otro de los personajes de la foto- 
grafía en Riobamba, las enviaba para entregar las fotos tras quince 
días de espera, en promedio. 


Parte importante de la trayectoria de don Marcelo ha sido el traba- 
jo para medios periodísticos locales y nacionales: El Espectador, 
Centro, Vistazo, Estadio, El Comercio o El Universo. De esta etapa 
evoca su trabajo junto al periodista José Miguel Garcés Meza 
(«Joseíto»). Posteriormente trabajó también para el diario La 
Noticia, del cual fue accionista mientras funcionó: entre el- 89 y el 
91, cuando ya no se usaban los otrora famosos clisés. 


Don Marcelo, en Riobamba, es el fotógrafo de políticos, artistas, 
reinas... Decenas y decenas de encargos le han llevado a conocer a 
generaciones y generaciones de esta clase de personajes. Gracias a 
sus lentes las reinas, las aspirantes, sus hijas, y hasta sus nietas, por 
citar un caso, perduran al menos en foto. Para su autor un buen 
retrato depende de la persona a retratarse, siendo su estado aními- 
co un elemento fundamental. El resultado de su trabajo ha hecho 
que retratos captados por su lente sean solicitados en venta, pero, 
por profesionalismo, no ha llegado a aceptar tales propuestas. 


Otras incursiones suyas corresponden a ámbitos como el comercio, 
la industria, la medicina... Requerimientos diversos le han permiti- 
do documentar procesos productivos, procedimientos quirúrgicos o 
graficar encargos publicitarios y turísticos, incluso en publicaciones 
como Chimborazo corazón de la Patria, la misma que, pese a no 
tener a nivel local la acogida esperada, fue bien recibida en otros 
mercados en su edición en inglés, tanto como para que su luci- 
miento le valga ser contratado para publicación similar dedicada a 
la provincia de Cañar. 


Don Marcelo se propone continuar en su trabajo mientras la buena 
visión lo acompañe. Está afiliado a la Cámara Artesanal pero trabaja 
independientemente. Nada tiene en contra del derecho al trabajo; cree 
más bien en la organización, pero asimismo en la práctica consecuente 
con una línea de conducta que anteponga el profesionalismo al interés: 
más de una vez ha escuchado quejas con respecto a falsos fotógrafos 
que, en desfiles y eventos similares, cobran y entregan recibos o tarjetas 
de estudios inexistentes, sin que de ellos se vuelva a saber más. 


tiempos congregaba a un público ansioso de cine y diversión. 


Don Marcelo, quien no tuvo inconveniente alguno para pasar de la 
práctica analógica a la digital, basa su éxito y vigencia en la perma- 
nente actualización tecnológica, en el aprendizaje de nuevas técni- 
cas, en la experimentación, en la asistencia a cursos, en la presen- 
cia en exposiciones y en el disponer de una biblioteca especializada 
que se actualiza mes a mes con libros, revistas y otras publicaciones 
nacionales e internacionales. 


Para Marcelo Miller la llegada de lo digital ha supuesto rapidez para 
los procesos, mayores niveles de nitidez y ciertas facilidades para 
labores como las de archivo. Sus trabajos, en el campo paisajístico 
por ejemplo, permiten apreciar un entorno de nevados que con el 
tiempo ha cambiado sensiblemente y que así se muestran en tomas 
hechas con nueva tecnología, las mismas que, junto a logradas 
impresiones diurnas y nocturnas del entorno urbano, son perma- 
nentemente requeridas por viajeros y coleccionistas. Enhorabuena: 
Riobamba tiene en Marcelo Miller uno de los mayores acreedores 
de su memoria visual. 


Entrevista por Franklin Cepeda Astudillo. 


El viejo teatro León (Marcelo Miller), hoy abandonado a su suerte. La fotografía nos permite ver las viejas construcciones aledañas a un edificio que en otros 
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[número que nuestro lector tiene ent 
ráficamente a la fotografía en el Ecuad 
Pero más allá de lo que busca este núm 


, sea A ebidamente ordenado alredádor de un tema o 
de la obra de un autor reconocido. Es este el objeti- 


so, lo que buscan es completar gráficamente la serie 
y notas que conforman el presente número monográ- 


con un conjunto de fotografías representativas de las diversas 
regiones de nuestra patria, en especial, de varias de sus ciuda-- 
des más importantes. 


El testimonio que,este primer portafolio encierra no puede ser 
más aleccionador. De una parte, un no oculto asombro de cómo . 
hemos idd evolucionando con el paso del tiempo, de cómo +: 
.. hemos ido. mejorando materialmente, de cómo hemos ido cam- . 
biando; de otra, la oportunidad para que una velada nostalgia 
nos invada por el resquicio de nuestros recuerdos y permita que 
. afloren én la memoria los cuentos de nuestras abuelas, el paisaje 
- desaparecido por la voracidad del tiempo, la remembranza, en 
suma, de una realidad definitivamente perdida y solo rescatada 
¿por estas antiguas placas de vidrio o estos negativos felizmente 
rescatados y conservados por la atinada labor desarrollada al 
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EL PERSONAJE 


CITA EN EL MUELLE 


ENÍA, JUNTO A DOS COMPAÑEROS MÁS DE LA UNI- 
VERSIDAD, QUE PRESENTAR UN REPORTAJE FILIMA- 
DO DE ALGÚN PERSONAJE DESTACADO DE LA CUL- 
TURA NACIONAL. SE ME OCURRIÓ QUE ESTE PODÍA 
SER ALFREDO PAREJA DIEZCANSECO (GUAYAQUIL, 
1908; QUITO, 1993). ENTONCES ME DEDIQUÉ A CON- 
SEGUIR EL TELÉFONO DE SU DOMICILIO, QUE ME LO 
FACILITARON UNOS COLEGAS DE RELACIONES 
PÚBLICAS DE LA CASA DE LA CULTURA ECUATORIANA. 
RECUERDO, QUE LO LLAMÉ DESDE LA LIBRERÍA DE LA CASA, EN 
DONDE LABORABA EL NARRADOR GUSTAVO GARZÓN, QUIEN 
LUEGO DESAPARECERÍA DE LA FAZ DE LA TIERRA SIN QUE 
HASTA LA FECHA SE SEPA CON CERTEZA DE SU PARADERO. 
MARQUÉ EL NÚMERO, PENSANDO LO QUE LE DIRÍA AL MAES- 
TRO. FUE NECESARIO HACERLO UN PAR DE VECES PORQUE EL 
TELÉFONO SONABA OCUPADO. DE PRONTO, ESCUCHÉ LA VOZ 
INCONFUNDIBLE (COMO LA DE SUS NARRACIONES) DEL ESCRI- 
TOR. PREGUNTÓ QUIÉN LE HABLABA, LE COMENTÉ DE NUESTRO 
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Diezcanseco: 


¿Que por qué soy escritor? La respuesta que 


Alfredo 
Pareja 


r, Sede Ecuador. Forma 
a de Letra, de la 
res están locas por 
la Antología básica 
XX. El Cuento 


Hispanoameric 
parte del Co 


viene de suyo es que no lo sé. 
A. P.D.1 


PROPÓSITO, ENTONCES PERCIBÍ QUE QUISO SACARME EL CUER- 
PO PORQUE, LAMENTABLEMENTE (ESTO LO DIJO CON MUCHA 
CORDIALIDAD) TODO EL DÍA ESTARÍA OCUPADO CON UNA Y 
MIL COSAS, ENTRE ESAS, VERSE, DESPUÉS DE ALGUNOS DÍAS DE 
AUSENCIA, CON SUS NIETOS, «PORQUE UNO TAMBIÉN QUIERE 
ESTAR CON ELLOS». LE RESPONDÍ (PARA NOSOTROS EL PLAZO 
PARA ENTREGAR EL TRABAJO CASI ESTABA POR FENECER) QUE 
EN ALGUNA OCASIÓN LO ESCUCHÉ DECIR, EN UNA CONFEREN- 
CIA, QUE SI A ALGUIEN NO HABÍA QUE HACER ESPERAR EN ESTE 
PAÍS, ERA A LOS JÓVENES. SE HIZO UNA PAUSA, QUE INTERPRE- 
TÉ COMO RESPUESTA A LO QUE LE HABÍA EXPRESADO, Y DES- 
PUÉS DE ESOS MINUTOS, QUE PARA MÍ FUERON COMO LA 
IMPOSIBLE ETERNIDAD, DEL OTRO LADO EL MAESTRO DIJO: 
«BIEN, LE ROBARÉ UNOS MINUTOS A MIS NIETOS. VÉNGASE A 
LAS TRES, TENDREMOS UNA HORA PARA LA ENTREVISTA, LO 
ESPERO AQUÍ EN CASA, ¿CONOCE LA DIRECCIÓN?». CLARO, 
TODOS LOS CAMINOS CONDUCEN A ROMA, MAESTRO. DÍGALE 
AL SEÑOR DE LA PUERTA QUE LO ESTOY ESPERANDO, AÑADIÓ. 


MIN 


Eso fue como a las once de un día de verano de 1988. De inme- 
diato, con mis otros compañeros —estudiábamos periodismo en la 
Facultad de Comunicación Social de la Universidad Central— hici- 
mos los preparativos de rigor, que incluía llevar el equipo de filma- 
ción (eran los días del reinado del betamax). Durante las horas de 
espera, creo que traté de elaborar un cuestionario base (había que 
aplicar las técnicas aprendidas en clase) que diera lugar a lo que 
sería el diálogo con quien, sin duda que para mis compañeros 
como para mí, era parte no sólo de una historia, sino de una espe- 
cie de mitología. A veces tenía la sensación de que ese encuentro 
significaba romper con la convencionalidad de muchas cosas, entre 
otras, la de la noción del tiempo. Pareja Diezcanseco nos parecía el 
viajero que retornaba de esos años, nuestra Edad de Oro en la lite- 
ratura, los treinta. Parecía que se había escapado de quienes lo 
tenían secuestrado a él como a sus camaradas de generación como 
Joaquín Gallegos Lara, Enrique Gil Gilbert y, «el mayor de los 
cinco», como llamó a José de la Cuadra. Sí, parecía que volvería a 
revivir esos diálogos que ellos, durante muchas noches de tragos y 
debates (porque para todos la palabra era parte de una pasión que 
a la vez significaba tener una posición y unas ideas que defender) 
dejaron postergados, o que simplemente quedaron a medias en 
Guayaquil, una ciudad que, en el caso de 
Pareja, será el escenario central de sus 
novelas de la etapa del realismo social. 


El cuestionario base se desbordó y termi- 
nó siendo una especie de requisitoria en la 
que la tela por cortar se mutiplicaba como 
por arte de encanto. De pronto pensé que 
también había que dejarle un lugar al 
azar, pues de todas esas preguntas las úni- 
cas válidas fueron las iniciales, pues si de 
algo estábamos enterados (así lo recono- 
cen sus amigos y críticos como Benjamín 
Carrión y Ángel E. Rojas) era de su don 
para la conversación que, como el mismo > 
Carrión, sabía ejercerlo como otra forma 
de la inteligencia y la bondad. 


Por esos días, se preparaba por parte de la 
Casa de la Cultura y algunos amigos, un 
homenaje nacional con motivo de sus 80 
años. Así que en el cuestionario base 
incluí un par de preguntas a propósito de 
esto (preguntas que quedaron al margen), también le consultaría 
sobre su candidatura por parte de la Academia Ecuatoriana de la 
Lengua al Premio Cervantes que otorga el gobierno de España. 
Creo que durante esas horas me la pasé en la biblioteca de la Casa 
de la Cultura revisando algunos textos críticos sobre su obra; entre 
estos, el lúcido e iluminador ensayo que Benjamín Carrión le puso 
a la primera y atroz edición (esto de atroz porque estaba infectada 
de erratas de cabo a rabo, lo que como es obvio deprimió al autor) 
que se hizo en Quito de E/ muelle en 1933,? así como los apuntes 
de Edmundo Ribadeneira en La moderna novela ecuatoriana3 y los 
que desarrolla Ángel E Rojas en su estudio La novela ecuatoriana.1 


escribir, 1958. 


De pronto se impuso el reloj. Debía salir flechado para encontrar- 
me en los graderíos del viejo edificio de la Casa con mis compañe- 
ros. Lo bueno es que uno de ellos tenía vehículo, lo que permitió 
que estuviéramos puntuales en la cita. En el trayecto, mis compa- 
ñeros se mostraban escépticos, pues suponían que el hombre nos 
fallaría, al fin —decían— somos un trío de pobres y tristes estu- 
diantes de periodismo, nada más. Para tranquilizarlos les comenté 
algo que sin duda era verdad: si nos concedió un espacio de su 
tiempo es porque es un tipo serio, además quienes lo conocen 


En su casa en Quito, frente a su máquina de 


nunca dejan de repetir que si algo caracteriza a un escritor como 
Pareja Diezcanseco, es su sencillez y humildad. Así que no sean 
pajarracos de mal agúero y confíen en que todo nos saldrá más 
que bien. Sucede que su preocupación tenía su fundamento: que 
de fallarnos la entrevista nos quedábamos, por un lado, sin la posi- 
bilidad de presentar el trabajo y, por otro, de reprobar el curso, lo 
que de por sí resultaba una pequeña gran tragedia. 


Cuando llegamos donde el guardia (en un edificio de apartamen- 
tos bajando a Guápulo) y nos identificamos, el alma y el mundo 
nos volvieron al cuerpo: el hombre de uniforme azul, con una son- 
risa, nos confirmó que Don Alfredo (así lo llamó) nos esperaba. Nos 
indicó el ascensor. Entramos silenciosos, no recuerdo en qué piso 
estaba su departamento, pero ese viaje fue como haber abordado 
la máquina del tiempo: cada uno (extrañamente, luego nadie reto- 
mó el asunto) tenía su propia teoría de ese encuentro. Todos coin- 
cidíamos en que no íbamos a hacerle una entrevista a un persona- 
je connotado de nuestra literatura, íbamos a un encuentro con una 
especie de mensajero de ese otro lado de la orilla, esa sobre la que 
tanto se ha dicho y escrito, y que sin duda es la misma que vislum- 
braron Dante y Cervantes, Kafka y Pablo Palacio. Para unos se 
resuelve con el pretexto de la locura, sobre 
la que escribió Pareja en Río arriba (1931), 
para otros con los sueños de la razón que 
siempre engendran monstruos, aunque 
para todos, la mejor salida es cabalgar en 
ese animal fabuloso que es la palabra. Por 
eso cada uno inventó una relación de 
hecho respecto al mundo, a la vida y a los 
sueños; cada uno se fue reinventando en 
esas historias que el día que dejaron de 
contarlas, simplemente fue el día en que el 
mundo, su mundo, se hizo añicos. Así le 
sucedió también a Alfonsina Storni, a 
Carson McCullers y a Silvia Plath. 


Se abrió el ascensor, y todos entramos a 
un orbe que no tenía nada que ver con el 
imaginado por Borges en sus delirios, pero 
sí con el de este hombre que nos espera- 
-ba en la puerta de su departamento con 
una sonrisa muy afable, disculpándose de 
entrada no tener más tiempo del que nos 
proporcionaría. Lo decía con unas palabras 
que a mis compañeros les confirmó lo que les había advertido en 
el camino: la sencillez de quien se mostraba tal como fue y era, sin 
que de por medio pesara el hecho de que éramos tres tristes estu- 
diantes que buscaban hacerle un reportaje para cumplir con una 
tarea que nos permitiría ganarnos unos buenos puntos. No me 
impresionó, sólo ratifiqué aquello que siempre había leído sobre él: 
su predilección por lucir impecable, tan elegante como Baudelaire 
cuando iba a los cafés parisinos a encontrar cómo deshacerse de 
los fantasmas que lo minaban por dentro. Sí, el hombre parecía 
todo un actor de cine, tal como aparece en esas fotos que constan 
en algunos libros en donde se muestra departiendo con sus cama- 
radas de generación. Estaba jovial, nos indicó que pasáramos a su 
estudio, que por cierto era un rincón de esa enorme sala, en donde 
lo que sí me impactó fue saber de su gusto (un afán que desarro- 
llaron los vanguardistas en los años 20) por todos los últimos gri- 
tos de la moda tecnológica o lo que se llamaba maquinismo, pues 
frente a su moderno escritorio estaba un televisor descomunal, así 
como el respectivo aparato de video conocido entonces como 
betamax y una pila de películas en donde se destacaban los nom- 
bres de Buñuel, Fellini, Visconti, Passollini y el eterno Chaplin; tam- 
bién un teléfono que sin duda era un sublime objeto por su diseño 
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postmoderno, y su instrumento de tortura y exorcismos: una 
máquina de escribir eléctrica que sabía lucir sus encantos, a pesar 
de que la primera versión de sus novelas las escribió a mano. 


El paneo que hicimos con mis compañeros, nos permitió compro- 
bar lo que revelaba la decoración de esta morada: sobria, nada de 
lujos alharaquientos ni estrambóticos o con aires virreinales, o esa 
sensación de que no estás en la casa de un creador sino en la de 
un fantasma, pues todo huele y sabe a museo. Por cierto, el rito del 
museo en algunos deviene en una especie de acto de contrición 
para con el otro: sólo ahí se muestran capaces de aceptarlo, o es 
ahí que se exhiben muy abiertos a lo que los otros expresan, pero 
siempre mediando la pared. Quizás el mensaje, y su medio, es que 
en las paredes se escribe aquello que nos completa en tanto lo 
hemos tenido como una rareza, algo exótico que está más allá de 
nosotros, pero que de alguna manera nos descifra porque es en 
esas paredes en donde realmente se expresa lo que significa la 
mirada de lo local y lo nacional, así como su asunción: siempre es 
un acercamiento que termina por integrarnos a aquello que en la 
cotidianidad, desde la idea del ser nacional, negamos. Por tanto, lo 
que se muestra en una pared es parte de ese circuito de signos y 
significados: es el complemento de la oración que somos. 


De pie;-como un trío de extranjeros visitando al cónsul (Pareja ejer- 
ció en varios momentos de su vida la diplomacia, llegando a ser en 
1979 canciller de la república) no atinábamos qué hacer ni cómo 
romper el hielo de esa tarde que por los grandes ventanales mos- 
traba el espléndido sol quiteño y un paisaje que sin duda resultaba 
ser tan sorprendente como los del impresionista Monet. El maestro 
nos indicó que nos sentáramos, el compañero que manejaba la fil- 
madora se dedicó a preparar el equipo. Cruzando sus largas pier- 
nas, sin que le temblara nada, pues su estado físico como mental 
era envidiable, nos consultó qué año cursábamos en la Facultad de 
Comunliación. Le respondimos en coro tercero, a la vez que le agra- 
decimos por su deferencia. Sonrió respondiendo que él se sentía a 
gusto de poder darnos una mano, y que si algo le preocupaba era 
no disponer de más horas. La entrevista arrancó cuando mis com- 
pañeros me confirmaron que todo estaba listo. Entonces abriendo 
el cuaderno con las preguntas base, empecé a interrogarlo. Por 
cierto, nunca se preocupó por saber si la entrevista se publicaría en 
algún medio de fama, porque suele ocurrir con algunos personajes 
que primero consultan el status del medio para acceder a cualquier 
petición; en el caso de Pareja, lo que pudimos confirmar era que 
estaba dispuesto a contribuir con nuestro proyecto y algo que con 
los años lo fui comprobando: muy dispuesto a conversar, a pesar 
de que sus interlocutores fuéramos unos aprendices de periodistas. 


TEORÍA DE LA RUPTURA 


Creo que lo primero que le consulté fue sobre la idea de la ruptu- 
ra de la tradición, cómo él y sus camaradas lo plantearon (fue la 
propuesta de la vanguardia de los veinte y treinta). Luego esa gene- 
ración no quiso saber nada de rupturas. El maestro me dijo que él, 
como algunos de los miembros de su generación que aún vivían 
(como Demetrio Aguilera Malta), continuaba en esa línea. Prueba 
de ello son sus novelas posteriores a Baldomera y Las Tres ratas. Sí, 
su respuesta, luego lo supe, era justa y honesta. Pareja Diezcanseco 
es, de los autores de la Generación del 30, junto a Aguilera Malta, 
uno de los que persistió en ese proceso de exploración de nuevas 
técnicas, de labrar y conseguir otras voces para la novela latinoa- 
mericana dentro de lo que significó inaugurar la tradición de la rup- 
tura. Vienen a confirmar este acerto, textos como Hechos y hazañas 
de Don Balón de Baba y de su amigo Inocente Cruz (1939). Novela 
de la que veintiún años después, en 1960, se realizó una segunda 
edición en Quito —y desde entonces cayó sobre ella un silencio que 
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ha durado hasta hoy—. Cuando se publicó en Buenos Aires, la 
recepción de la crítica fue diversa. Hubo quienes la acogieron con 
entusiasmo, mientras que otros fueron muy severos. Un Pareja en 
plan de «reconciliación» con su texto, en carta a Benjamín Carrión 
(Guayaquil, 12 de noviembre de 1939) le comenta: 


Yo tengo mucha desconfianza por mi libro. Ha sido objeto de 
opiniones absolutamente contradictorias. En Buenos Aires ha 
merecido duras críticas, algunas realmente ataques. En cam- 
bio, otras se han manifestado elogiosas sin reserva. Mi opi- 
nión —aunque no vale nada, por el mismo hecho de que soy 
el autor— es de que no he logrado el libro, pero me gusta, 
sobre todo, su segunda parte, que juzgo superior a la prime- 
ra; me parece que he llegado demasiado cerca de lo grotesco 
y que el personaje se me escapa de mis fuerzas. ¿Estoy en lo 
cierto? A medida que pasa el tiempo de su publicación, me 
voy reconciliando con mi Balón. Su breve juicio es exacto, en 
cuanto a la intención del libro, a la intención, así, de una 
manera muy lata y general, casi diríamos formal. 


En fin, espero su criterio que sé de antemano franco y valio- 
so. Y por favor, no se imagine que ando, en esta carta, a 
caza de un elogio. Me molestaría mucho tanto que Ud. lo 
crea como que lo haga.* 


Don Balón de Baba es un experimento notable de Pareja, sobre 
todo por el tratamiento, desde el humor, del tema; y por esa espe- 
cie de parodia que hace de El Quijote, que lo convierte en un tri- 
buto a Cervantes y su criatura En esta misma clave está una nove- 
la como Hombres sin tiempo (1944), escrita en el Penal García 
Moreno (ahí concluyó el original de Don Balón de Baba), en donde 
fue recluido, junto a otros dirigentes, por la dictadura del liberal 
Aurelio Mosquera Narváez. Para entonces, se desempeñaba como 
diputado por la provincia del Guayas a la Asamblea Constituyente 
de 1938, en donde formó parte del bloque parlamentario de 
izquierdas. Sobre esta novela se han emitido algunas lecturas reve- 
ladoras, unas van desde el cuestionamiento por la ausencia de «la 
trascendencia de lo social que el relato ecuatoriano busca tener», 
según Ángel E Rojas,$ mientras que otras se proponen explicar los 
logros que alcanza el autor en esta nueva aventura escrituraria. En 
esta perspectiva, vale citar el juicio de Jorge Enrique Adoum: 


[...] en Hombres sin tiempo /a «trascendencia social» es 
implícita: pese a la minuciosa y complacida prospección 
interior que de sí mismo hace el narrador, lleno de espanto 
echa una mirada a la «sociedad» en la que solía vivir «libre», 
y se aferra a la prisión —ya convertida en símbolo totaliza- 
dor de sus aspiraciones— como a una amante que le diera 
protección y sosiego [...] Dado que sus parámetros afecti- 
vos y lógicos son otros, ¿podía Nicolás Ramírez tener preo- 
cupaciones de mayor «trascendencia social»? ¿Debía Pareja 
incluir su propia experiencia de detenido político, añadien- 
do apenas otro relato secundario a esa monografía de una 
pasión enferma que es Hombres sin tiempo? 


Estas dos novelas, que marcan un giro bastante peculiar con relación 
a lo que significaron en el momento de apertura, en pleno despliegue 
de la vanguardia, proyectos como La casa de los locos (1929), texto 
al que hay que releer considerando esta referencia; «el disparate», 
como solía llamar a Señorita Ecuador (1930) y Río arriba, una incur- 
sión al mundo sórdido de las «tinieblas subjetivas» de la locura. Estos 
títulos hoy merecen ser desempolvados y juzgados a la luz de nuevas 
interpretaciones críticas. Luego viene la hora de la literatura de 
«denuncia y protesta» propuesta por José de la Cuadra, que en Pareja 
Diezcanseco se abre con su hermosa novela El muelle (1932), quizás 
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Constan de izquierda a derecha: Joaquín Gallegos Lara, Arthur Fried, Alfredo Pareja Diezcanseco, John Dos Passos, Demetrio Aguilera Malta, José María 
Arguedas, Ábel Romeo Castillo, Ángel E. Rojas, Enrique Gil Gilbert. (Guayaquil, Restaurante Fortich, 1939). 


uno de los textos más logrados Ye este periodo; novela, además, en 
a que esa ruptura con la noción del entormo local, para darle a los 
personajes el carácter de desterritorializados, se ve alterada y se inicia 
con esta ficción. Recordemos que parte de la historia ocurre en Nueva 
York que, por cierto, es toda una visión de lo que Martí llamó «el 
monstruo por dentro». ¿Novedad en la narrativa de entonces? En la 
de esa hora y en la que vendría luego. 


Sus exploraciones continúan con Baldomera (1935), en la que 
se amplía lo que Pareja ya ha logrado con la anterior: construir 
personajes femeninos sólidos y reveladores. En El muelle lo con- 
sigue con la conmovedora María del Socorro, y en Baldomera 
con esa mulata de físico descomunal, testigo y actor de la infa- 
me masacre del 15 de Noviembre de 1922, y de una capacidad 
para luchar contra las adversidades que la convierten en una 
heroína que ya no sale de las clases hegemónicas, sino que 
surge desde las entrañas populares; elementos de los que se 
nutrió la narrativa de Pareja, como la de todos los autores del 
30. Lo mismo ocurre con los dibujos que traza de las protago- 
nistas de Las tres ratas: Eugenia, Carmelina y Ana Luisa. Por 
cierto, Ángel F. Rojas estima que esta es «acaso la novela mejor 
escrita del autor».3 Resulta interesante destacar el hecho de que 
las espléndidas construcciones que consigue Pareja de los per- 
sonajes mujeres, de alguna manera se contraponen a la visión 
misógina y masculinizante de la vanguardia. Además, en 
Baldomera hay todo un universo que tiene que ver con el que 
construyen los «rebeldes primitivos» —como los denomina el 
historiador Eric J. Hobsbawm— desde la marginalidad, y que 
coinciden con los que aparecen en algunos textos de Roberto 
Artl de esos años. Luego viene la La Beldaca (1935), una nove- 
la que según le cuenta en carta dirigida a Benjamín Carrión en 


1933, «Es un nombre de balandra. El cholo de Salinas y el cholo 
urbano: los dos tipos que conozco bien. Enrique Gil me dice 
que el primer capítulo le gusta más que cualquiera de los mejo- 
res de El muelle. Yo no sé. Uno siempre es mal juez de sus 
cosas. Y a Muelle lo quise romper». 


El círculo se cierra con Las tres ratas (1944), que fue llevada al cine 
en Argentina con unos resultados que nunca satisficieron al autor. 
En las novelas del realismo social, los personajes que transitan por 
todas esas historias son los cholos y cholas, montuvios y montuvias, 
mulatos y mulatas, negros y negras, sobre los que Pareja tenía un 
conocimiento vivencial por haber compartido con ellos, en su ciu- 
dad natal, algo más que encuentros ocasionales. Sin duda el domi- 
nio que el autor revela de estos sujetos, así como de los blancos 
mestizos, no está amparado en lo que es una mirada de antropó- 
logo o sociólogo, el suyo surge desde la propia vitalidad de lo que 
significó guerrear cada día laborando en los más inimaginables ofi- 
cios desde «mercachifle [...] o vendedor de específicos en 
coche», 10 hasta catedrático universitario en Ecuador, Estados 
Unidos y Costa Rica. Ocupaciones en las que, sin duda, reconocer 
a ese otro(uno de los méritos de la literatura del 30) no era cues- 
tión de supuestas tomas de conciencia; pues la mirada y la escritu- 
ra de Pareja trascienden esas posiciones al ser la suya una mirada 
que reconoce, desde el respeto de la diferencia, la fuerza de lo que 
es la razón de ser de nuestras señas particulares como un país hete- 
rogéneo y plural. Incluso, el trazado que hace en algunas de sus 
novelas de quienes forman parte de las estructuras dominantes del 
poder (donde tiene su rol asegurado el blanco) es contundente. De 
otro lado, esa visión de un país unido en y desde la diversidad, está 
reflejada en toda la narrativa de Pareja Diezcanseco como en la de 
sus contemporáneos. 
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Hay que subrayar que parte de su obra la escribió en Quito, en donde 
residió por muchos años hasta su muerte, y de la que da su versión 
poética en la serie Los nuevos años. Por tanto, ese conocimiento de 
lo serrano como de lo costeño que desborda sus textos, es parte de 
este sentido amplio de lo nacional que las vanguardias supieron alen- 
tar en contra de los perversos regionalismos que propagaban las eli- 


tes. Ese enfoque totalizador, en pleno 1939, comentando la situación - 


política y cultural del país, se lo expone a Carrión en estos términos: 
«No hay mejor ambiente aquí que allá. Si en Quito lo ha encontrado 
espeso, viscoso y baboso, en Guayaquil lo hallará grasiento, con una 
adiposidad tan mugrienta, que provoca el castigo o la fuga».!! 


Posterior a Las tres ratas, Pareja Diezcanseco en narrativa no publi- 
ca nada. Pero, luego de La Beldaca dio a conocer, en 1936, dos 
ensayos que resultan ser clave: La dialéctica en el arte. El sentido 
de la pintura. El primero es una especie de manifiesto estético y 
político de la generación. Nos sorprenden las reflexiones que hace 


en torno a las teorías de Ortega y Gasset sobre «la deshumaniza- - 


ción del arte», la realidad, la política, la función del arte por el arte 
y la vanguardia. Sobre ésta y los ismos de moda, confiesa: 


Jamás tuve fe ni esperanza en los movimientos artísticos 
que usurparon la palabra de vanguardia para cubrir con 
ella los refinamientos morbosos de un yoismo elevado a la 
más alta potencia. Su fracaso de hoy enseña que ese van- 
guardismo no. podía ser nunca la médula de una mentali- 
dad joven que, por fuerza de los destinos históricos, había 
de ser, ante todo, eminentemente revolucionaria.?2 


Sorprende la coincidencia en el cuestionamiento y desconfianza del 
ecuatoriano con la que desarrolla otro protagonista central de la 
vanguardia latinoamericana, César Vallejo a la hora de cuestionar, 
en un texto publicado en Amauta en 1930, los postulados de uno 
de los movimientos más emblemáticos de la vanguardia europea 
como es el surrealismo. Para Vallejo, este moviendo no era nada 
revolucionario ni original: «En verdad, el superrealismo, como 
escuela literaria, no representaba ningún aporte constructivo. Era 
una receta más de hacer poemas sobre medida, como lo son y 
serán las escuelas literarias de todos tiempos. Más todavía. No era 
ni siquiera una receta original».13 


Posterior a Las tres ratas, Pareja se dedica a algunos menesteres 
que lo vinculan al mundo de los negocios, de los que sobrevive 
aunque siempre está reclamando su espacio como escritor. Así se 
lo dice al mexicano Jesús Silva Herzog, director de la célebre revis- 
ta Cuadernos Americanos, con la que colaboró: 


Estoy, mi querido profesor, con una cantidad tremenda de 
trabajo: comercio, el cochino comercio durante el día para 
ganar la subsistencia; novela en la noche.14 


EFECTOS DEL PRIMER ASALTO 


Si en principio trataba de provocar al maestro con la pregunta 
sobre la ruptura, la verdad es que su respuesta me dejó nokeado. 
Me había propuesto llevarlo al plano de la disputa: pues, para algu- 
nos críticos, los autores del 30 que sobrevivían, hecho que se cum- 
plía en algunos, sus recursos y estrategias de escritura no se habí- 
an modificado con relación a su primera salida. En Pareja, se puede 
hablar de varios momentos. Si bien no había publicado novela 
durante más de una década, no es menos cierto que en ese lapso 
se dedicó a fraguar lo que denominó «los nuevos años»: un ambi- 
cioso proyecto de novela-río o novela total que consistió en tres 
volúmenes: La advertencia, 1956; El aire y los recuerdos, 1958; Los 
poderes omnímodos, 1964 (en la versión original consideraba seis 
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volúmenes.15 Verdadero mosaico de lo que es la historia del 
Ecuador, que va desde la Revolución Juliana de 1925 (que lideró la 
oficialidad joven del Ejército), hasta llegar a la Gloriosa del 28 de 
Mayo de 1944, que terminó con la dictadura del caudillo de la plu- 
tocracia costeña y serrana, Alberto Arroyo del Río. Proceso que a 
su vez significó la consolidación de la figura de José María Velasco 
Ibarra, y con él el populismo, cuyo liderazgo se extendería hasta los 
inicios de la década del 70 cuando fue depuesto por un golpe mili- 
tar. En carta dirigida a Silva Herzog (Quito, 19 de noviembre de 
1949), le comenta sobre este proyecto novelístico: 


La historia de nuestra generación y de las ideas sociales en 
el Ecuador. Pero no se crea usted que es sólo cosa de acción 
pública: quiere ser, como es mi país, un lío de superstición, 
de verdad, de magia, de aliento subterráneo. Pretendo que 
se me perdone la ambición —una visión de adentro y de 
afuera, de nuestro ser íntimo. He terminado ya el primer 
volumen, se llama Los nuevos años. Los seis llevarán el títu- 
lo general de El don errante. Espero que Losada publique el 
primero en 1950. Aún no se lo he mandado. Hay tantas 
dificultades hoy día para publicar.1$ 


Esta trilogía, cuyo primer título se llamará La advertencia y todo el 
conjunto como Los nuevos años, aparece en la denominada déca- 
da de la transición de los 50, en la que se supone se da un vacío 
que sólo resulta ser aparente en la narrativa.17 Además, esa noción 
de la transición de la que un autor de ruptura como Pareja partici- 
pa, hay que leerla como un momento de repliegue de nuestra 
narrativa. Momento en el que van a surgir otros escritores cuya 
obra sin duda evidencia no una continuidad plana, sino una pro- 
longación en esa idea de lo que inauguraba la tradición de la rup- 
tura gestada por los autores de la década del 30, tanto en la costa 
como en la sierra. Transición en la que, partiendo de un epígono 
como Ángel E. Rojas —pero a la vez sustentador de distancias fren- 
te a la generación inmediatamente anterior—, que con £l éxodo de 
Yangana (1947) va a marcar ese nuevo estado y estadio de nuestra 
narrativa. A éste, se sumarán Pedro Jorge Vera, Alejandro Carrión, 
Arturo Montesinos Malo, César Dávila Andrade, Walter Bellolio y 
Eugenia Viteri. La trilogía de Pareja Diezcanseco se inserta en el 
devenir de lo que sin duda es la ruptura: títulos que se convierten 
en crónica y radiografía, no fotografía, de una historia de la que de 
alguna manera el mismo autor había sido testigo y protagonista. 
Quizás mucho contribuyó a este proyecto (fue una pregunta que 
no recuerdo bien si se la planteé o se impuso en el diálogo) la voca- 
ción de Pareja por la historia. No olvidemos que para 1944 había 
publicado en México La hoguera bárbara, biografía del General 
Eloy Alfaro, significativo esfuerzo por brindar la otra cara —la otra 
versión— de quien en su hora fue infamemente traicionado y 
calumniado. A este texto se suman la Breve historia del Ecuador 
(1946), preparada a pedido del Ministerio de Educación de México, 
así como la biografía Vida y leyenda de Miguel de Santiago (1952), 
que da cuenta, superando la noción de la biografía convencional, 
de uno de los pintores más enigmáticos y desconcertantes de la 
colonia. Trabajos que le significaron intensos procesos de fatigar 
archivos de todo tipo y que pusieron a dialogar al gran fabulador 
con la Historia, sobre la que en su momento comentó: 


No soy un historiador imparcial. Creo que hasta en la inves- 
tigación histórica hay una carga subjetiva, quizá subcons- 
ciente, hasta en el hecho de seleccionar los documentos. 
Uno no puede prescindir de ciertos afectos o de ciertas 
ideas previas (...) La historia no es relato parcial de hecho. 
Hay que buscar las raíces de un suceso en lo cotidiano, en 
aquello que se hace en el subterráneo de la sociedad, y esa 
es una tarea dura, pero muy hermosa.18 


En su domicilio, junto al retrato de su esposa Meche, pintado por Alfredo Palacio (Quito, 1960). 


Sin duda que toda esta experiencia y sus hallazgos fueron abonan- 
do al proyecto de esta novela-río, de este escarbar «en el subte- 
rráneo de la sociedad» que es Los nuevos años. Por cierto, cada 
volumen se puede leer de manera' independiente, y sin duda ésta 
es una de las pocas empresas en las que algún escritor de esta 
generación se haya involucrado de cuerpo entero. La otra excep- 
ción es Jorge Icaza con los tres tomos de su saga Atrapados (1972), 
que al igual que la trilogía de Pareja verán la luz en la prestigiosa 
Editorial Losada de Buenos Aires, uno de los referentes centrales en 
la historia de la literatura y la cultura latinoamericana del siglo XX. 
Los nuevos años pretende, y lo logra, convertirse, sin caer en el 
panfleto, en una obra política. Pues su asunto tiene que ver con 
fundamentales procesos históricos que gravitaron enormemente 
en nuestra cultura y sociedad. 


Es interesante subrayar que en esta década Pareja publica, a más 
de los dos primero tomos de su novela-río, el ensayo La lucha por 
la democracia en el Ecuador (1956) y el estudio Thomas Mann y el 
nuevo humanismo (1956), que sin duda es un tributo al gran nove- 
lista alemán de quien siempre reconoció haber aprendido. Además, 
se trata —conjuntamente con el ensayo que Humberto Salvador le 
dedicó a Sigmund Freud en 1933, Esquema sexual, con el que intro- 
duce el freudismo en América Latina— de las raras y extrañas refle- 


xiones que los autores del 30, de forma sistemática, desplegaron en 
torno a un asunto o autor de carácter universal (lo mismo sucede con 
Pablo Palacio y su traducción de Heráclito), hecho que contradice 
aquella acusación de que los narradores del 30 vivían presos de su 
localismo. 


¿ESCRIBIR ES UN ACTO DE AMOR? 


De pronto se me ocurrió preguntarle si él creía, como Onetti, que 
«escribir era un acto de amor», a lo que el maestro añadió «y de 
pavor». Después de la trilogía de Los nuevos años, Pareja (hay quie- 
nes sostienen que trabajó estos textos buscando sintonizar, actua- 
lizarse o ponerse en honda con todo lo que implicaba el boom de 
la narrativa latinoamericana de los.60), publica la extraña y fantás- 
tica Las pequeñas estaturas (Madrid, 1970) y luego la compleja y 
críptica La manticora (Buenos Aires, 1974). Con esta última confir- 
mó que eso de meterse a escribir novelas era un acto «de pavor», 
de excesivos padecimientos, por lo que decidió dejar a un lado al 
narrador, y darle mayor escenario al historiador. Este ejercicio —así 
se lo cuenta a Francisco Febres Cordero— le permitía relajarse, 19 
pues los fantasmas son de otra índole y no están como los que 
constituyen su universo ficcional, un mundo en donde desfilan 
todos los tipos y prototipos (mujeres y hombres) que constituyen y 
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dan cuenta de la heterogeneidad de nuestro país. En este tramo 
Pareja, el historiador y ensayista, publica Las instituciones y la admi- 
nistración de la Real Audiencia de Quito (1975), Ecuador: de la 
prehistoria a la conquista española (1978), así como una nueva edi- 
ción de la Historia de la República (1830-1972) (1979). Que si 
Pareja pretendía ponerse a tono con lo que sucedía con los nuevos 
exponentes de la narrativa del boom, lo único que revela y confir- 
ma es que él no había renunciado, como todo legítimo creador, a 
buscar, a forzar los límites de su mundo. Por tanto, esto lo ponía 
de frente, sin caer en una nostalgia hueca, ante el protagonista de 
la vanguardia de la que participó creando una revista como 
Voluntad; lo hizo junto al historiador Jorge Pérez Concha, que para 
entonces escribía versos, y el coautor de Los que se van, Demetrio 
Aguilera Malta. Revista que en su momento fue reseñada por el 
mítico Boletín Titikaka que publicaba en Puno, Perú, Gamaliel 
Churata y en la que también colaboraron con poemas de la revuel- 
ta vanguardista Hugo Mayo y Jorge Reyes. Es en estos años que 
Pareja Diezcanseco se encuentra con su prima segunda, Mercedes 
Cucalón Concha, que había acabado de arribar de Esmeraldas, y 
con quien siete años después terminaría contrayendo matrimonio. 
El retrato de su compañera de toda una vida, pintado en la déca- 
da del 60 por el escultor Alfredo Palacio, presidía la sala de aquel 
amplio y sobrio departamento. 


De pronto, y por alguna razón que no recuerdo, le pregunté por 
qué él y sus contemporáneos habían adscrito a una estética tan 
cuestionable como el realismo socialista, tal vez porque como parte 
de los postulados de la vanguardia, lo político corría paralelo con 
su plan de transformar lo que hasta entonces (la verdad es que las 
cosas no han variado mucho) era una sociedad obsoleta. Me res- 
pondió diciendo que él como algunos de sus colegas adscriben al 
realismo social, no al realismo socialista, que es muy diferente. 
Entonces le añadí al paso que sí, que de pronto lo que quise decir 
fue que esa militancia en el realismo social, a la vez no significó 
asumir una estética que por igual los limitaba. El maestro agregó: 
era lo que estaba en boga, todos queríamos transformar no sólo al 
país sino al mundo, por tanto lo que se buscaba era profundizar, 
sin caer en lo panfletario, en aquello de hacer una literatura que 
denunciara las condiciones terribles en las que algunos ecuatoria- 
nos debían lidiar con la vida, por tanto había que protestar. Sí, lo 
interrumpí, pero esto ¿no significó, luego, establecer un mandato, 
una especie de parámetro al que todos debían adscribir porque de 
lo contrario, como sucedió con Pablo Palacio en esa hora, así como 
el primer Humberto Salvador (aunque sobre él pesa la etiqueta de 
ser el representante del realismo socialista)? El maestro miró hacia 
la cámara que lo enfocaba y me precisó, sonriendo, que ellos no 
buscaban que otros hicieran lo mismo. Sucedió que su forma de 
escribir obedecía a esas circunstancias que les exigía asumir la posi- 
ción que cada uno fue decantando. Así pasó con José de la Cuadra 
militando en el socialismo, Joaquín Gallegos Lara y Enrique Gil 
Gilbert que optaron por el flamante Partido Comunista, fundado 
en 1931; los otros optaron por vías distintas. Él mismo siempre 
estuvo convencido de que un creador no debía comprometer su 
libertad siendo miembro de partido o ideología alguna. Así lo reco- 
nocía en 1933 Benjamín Carrión: «Alfredo Pareja no cree que la 
militancia social, que la prédica partidaria, deben hacer del arte un 
instrumento de propaganda».20 Aunque esto no le impidiera ser 
una especie de «un hombre de izquierda que no ha claudicado, 
pero que, por lo mismo, no tiene reparo alguno en mantener con 
dignidad sus opiniones personales, sin inclinar la cerviz ante direc- 
tivas extrañas»,?1 tampoco le impedía mantener posiciones inde- 
pendientes —como ante procesos como los que se dan en los 60, 
cuando su amigo Benjamín Carrión terciaba en las elecciones como 
candidato a la vicepresidencia de la república (en fórmula con el Dr. 
Antonio Parra Velasco)—, Pareja decidiera apoyar la candidatura 
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del expresidente y amigo Galo Plaza Lasso, hecho que sin duda sig- 
nificó el distanciamiento de quien en su momento había sido el 
hermeneuta más lucido de su obra narrativa, así como su socio en 
la aventura de crear en Quito, en los 50, un diario diferente, «de 
ideas», El Sol; empresa que por cierto le significó, tanto a él como 
a Carrión, enfrentar la bancarrota. 


EL JUEGO DEL PREMIO 


Una de las preguntas que conservaba en mi libreta, la lancé como 
un disparo al aire: «¿cómo le cayó la noticia de ser candidatizado 
al Premio Cervantes?» Se frotó sus manos de largos dedos, y esbo- 
zando una sonrisa, me dijo que él lo asumía como un acto de 
generosidad de sus amigos de la Academia Ecuatoriana de la 
Lengua, pero que él sabía que no pasaba de ahí. Además, yo soy 
parte de esa Academia pero nunca he participado en ninguna de 
sus reuniones; no lo he hecho porque no me creo un académico (la 
admirable formación de Pareja es de un autodidacta). Pero mire 
usted quiénes lo han ganado (Juan Carlos Onetti, Alejo Carpentier, 
Jorge Luis Borges, Octavio Paz), verdaderos monstruos de nuestra 
literatura .No, continuó, lo que uno ha hecho no se compara con 
lo que han logrado estos autores. Le consulté qué significó haber 
recibido en 1979 el Premio Nacional «Eugenio Espejo». Dijo que 
ese era un premio que lo recibió a nombre de sus compañeros de 
generación que ya no podían compartir con él. 


De súbito, le consulté lo qué pensaba de la crítica nacional, su rol, 
así como el papel que debe desempeñar el crítico. Éste no debe 
Caer en el juego de los elogios por los elogios —apuntó—, para 
luego agregar que los elogios terminan haciéndole daño al autor. 
Además, el crítico debe convertirse en un mediador entre el lector 
y el autor, tampoco debe convertirse en un inquisidor ni en alguien 
que motivado por razones extraliterarias se le ocurre «desquitarse» 
con aquel autor que es su enemigo o adversario ideológico. 
Además, todo creador debe ser capaz de asumir la autocrítica. La 
verdad es que nunca me he llevado bien con los críticos porque no 
me ha preocupado lo que dicen. 


En una carta a Benjamín Carrión (Guayaquil, 1939), encuentro que 
Pareja le comenta a propósito de esto lo siguiente: «Una crítica que 
es un elogio es siempre un disparate y siempre un disfavor para el 
autor».22 


LA TOMA FINAL 


Sin duda que otras preguntas brotaron al calor del diálogo; entre 
esas, la importancia o no de los talleres literarios que en la década 
los 80, dirigidos por su sobrino Miguel Donoso Pareja, eran toda 
una novedad. Le comenté que Flaubert, de cierta forma hacía 
taller con sus amigos. ¿Qué piensa usted sobre esto? Si ayudan a 
un escritor —reflexionó— están muy bien. No tengo nada contra 
los talleres. Nosotros, en el Grupo de Guayaquil, hacíamos algo así: 
todos nos cruzábamos los textos y nos reuníamos para leerlos y dis- 
cutir. Creo que de alguna manera, también hacíamos taller. 


De pronto mi compañero de cámara me hizo un guiño, el tiempo 
de grabación estaba por concluir, así que le agradecí por su pacien- 
cia y generosidad. El maestro se levantó y nos mostró lo que que- 
daba de su biblioteca, pues una gran parte, todo lo que correspon- 
día a ciencias sociales, la había donado a cierta universidad y la otra 
a la Casa de la Cultura Ecuatoriana. Los títulos que lo acompaña- 
ban eran los de los autores que le resultaban más que imprescindi- 
bles, vitales. Miré la obra completa de Thomas Mann en varias edi- 
ciones y traducciones, también la de Shakespeare y Flabubert, otras 
de sus pasiones, y la colección íntegra de la revista Cuadernos 


Americanos. Me comentó que estaba dedicado a releer a los clási- 
cos, pues la experiencia y el gozo ahora eran diferentes, y que cada 
uno de esos volúmenes estaba debidamente subrayado y anotado. 
Nos compartió que los libros que guardaba serían para sus nietos, 
quienes por cierto estaban por llegar. Se disculpó de estar solo y no 
poder compartirnos un café o un guisqui. Algo hablamos de su 
experiencia como canciller. Entonces, muy entusiasmado, contó de 
cómo inició el proceso de reapertura de relaciones con Cuba, de los 
obstáculos que tuvo que vencer para establecer relaciones diplo- 
máticas con China, los mayores opositores a este proceso eran los 
militares. Sonó el teléfono posmoderno y supimos que nuestro 
tiempo había concluido. El maestro nos guió hasta la puerta con la 
misma sonrisa con que nos recibió, nos dio un estrechón de manos 
deseándonos suerte con nuestro trabajo. 


DE HOMENAJES Y HOMENAJES 


Sin duda que nos fue más que bien con el reportaje. Con mis com- 
pañeros lo único que compartimos en el viaje de retorno fue un 
par de miradas cómplices y un enorme silencio. Nunca más volvi- 
mos a tratar el tema. El video de la entrevista está en algún lugar, 
a veces he comentado de este encuentro con lo que sucedió sema- 
nas después, justo en la noche del homenaje por sus 80 años. El 
maestro debía pasar por lo que era un pasaje largo, flanqueado de 
invitados, al escenario de la sala que hoy lleva su nombre en la 
Casa de la Cultura. Venía como aquella tarde de nuestro diálogo 
con su traje muy elegante y un bastón parecido al que dicen 
Chaplin le mandó a obsequiar al ensayista Raúl Andrade, después 
de haber leído el texto magistral que le dedicara en El perfil de la 
quimera.23 Yo me había colado a ese acto gracias al apoyo de unos 
amigos de la Casa. Pareja caminaba sereno, respondiendo a los 
Saludos de los invitados que, claro, eran gentes de alto coturno. 
Cuando pasó a cierta distancia en la que uno estaba más solitario 
que Juan Hidrovo, personaje de El muelle, en las calles de Nueva 
York, le calvé los ojos. Habían-transcurrido un par de semanas de 
la entrevista, y de lo que sí estaba seguro era que el maestro ya nos 
había borrado de su registro. Pero sucedió que cuando pretendía 
replegar las miradas que le lancé, él esbozó una sonrisa diciéndo- 
me ¿Hola, cómo está. Cómo les fue con el trabajo. Todo bien? En 
medio de la sorpresa, sólo alcancé a responderle sí maestro, y feli- 
citaciones por estas ocho décadas. De pronto quise agradecerle por 
todo el legado que nos dejaba, por haber hecho de la palabra y el 
ejercicio de la ficción algo más que una razón para recibir un 
homenaje, del que luego fuimos echados, junto a otros intrusos, 
cuando vino la segunda parte en la que se daría paso a los rituales 
del brindis. 


Coincidió que dos días después, leyendo la sección «Cartas al 
director» del diario El Comercio, encontré una de un devoto lector 
de Pareja, en la que le expresaba su malestar e indignación de no 
haber podido estar presente en su homenaje porque no contaba 
con una «bendita tarjeta de invitación». En esa carta, que debo 
tener archivada en alguna carpeta, este lector le decía que lamen- 
taba profundamente que no lo hayan dejado pasar, pero que en 
homenaje a él se quedó de pie frente a la puerta de la sala en 
donde se cumplió el acto, esperando que concluyera. Lo hizo por- 
que así le rendía tributo a quien con sus ficciones le había permiti- 
do acceder a un y unos mundos en los que cada vez que volvía, 
experimentaba esa sensación de saber que ahí siempre hay unas 
vidas que no dejan de sorprendernos, así como la versión de un 
país que sólo es posible en la novela. 


Pensé que de todos los homenajes que se le tributaron en vida al 
maestro Alfredo Pareja Diezcanseco, - quizás fue este sencillo, 
humilde y conmovedor, el más legítimo y profundo, como se dice 


por ahí el más «propio». Pues se lo otorgaba alguien que se había 
sentido tocado y transformado por la fuerza y encanto de su pala- 
bra. Como en el pasaje bíblico de la viuda que entrega el diezmo 
de lo que no tiene. Este hombre le brindaba al maestro aquel 
homenaje que, estoy seguro, cualquier creador del reino de este 
mundo esperaría se le tribute. De ahí que cuando terminé de rele- 
er el recorte, lo primero que me dije fue que éste era un Premio tan 
digno y trascendente que bien se equiparaba al Cervantes que, 
aunque la modestia del maestro lo llevara a decir que no estaba a 
esa altura. A la postre, terminaba siendo éste mucho más impor- 
tante y trascendente que cualquier premio habido o por haber. 
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EL LIBRO 


g 
g 


La Luz Ausente 


Cincuenta años de Gris, 
de David Ledesma 


«Hacia adentro —lo sé muy bien: es como he vivido— alguien sigue escribiendo su 
epitafio bajo una luna derrumbándose en las pupilas rebosantes de números y vino.» 
ERNESTO CARRIÓN 


César Vásconez 


(Quito, 1980). Actualmente se encuentra finalizando sus estudios de Filosofía y Letras (especialidad en 
Edición) en la Universidad-de Buenos Aires. Há publicado poemas y artículos en las-revistas. Línea 
Imaginaria y Ourovourus. Como editor ha preparado Obra Poética Completa, de David Ledesma, CCE, 
«Quito, 2007 y Minero de la Noche-24 poetas franceses de vanguardia, de Ju Carrera Andrade, 
Librimundi, Quito, 2008. P 


XISTE UN PAÍS DISEÑADO PARA SOFOCAR EL TALENTO HASTA LLE- 
E HACIA LA ANIQUILACIÓN: ES EL ECUADOR; AQUÍ, AQUELLA 

MÁXIMA DE BAUDELAIRE EN LA QUE-AFIRMA QUE LAS NACIONES, 
AL IGUAL QUE LAS FAMILIAS, SOLO TIENEN GRANDES HOMBRES A PESAR 
DE ELLAS MISMAS, ILUSTRA A CABALIDAD LA VIDA DE DAVID LEDESMA 
(1934-1961). EN ESTE 2008 SE CUMPLEN CINCUENTA AÑOS DE LA APARI- 
CIÓN DE GRIS (1958), SU TERCER LIBRO POESÍA, Y CUARENTA Y SIETE 
AÑOS DE SU SUICIDIO EN GUAYAQUIL. PUBLICADO EN VENEZUELA COMO 
SEPARATA DE LA YA EXTINTA REVISTA LÍRICA HISPÁNICA N* 183, —EN ESE 
ENTONCES DE CIERTA IMPORTANCIA EN LATINOAMÉRICA— GRIS OBTU- 
VO LA SEGUNDA MENCIÓN EN EL CERTAMEN LITERARIO DE DICHA PUBLI- 
CACIÓN. EL POETA ENTONCES TENÍA 24 AÑOS Y YA TODA UNA VIDA DE 
ERRANCIA Y RUPTURA VITAL A SUS ESPALDAS. 


re 


. 


Era la época de esplendor de la explotación bananera en el 
Ecuador, en medio de uno de los inestables gobiernos velasquistas 
que ya se tambaleaba. Este auge económico provocó notables 
cambios en su configuración social y urbana de Guayaquil; ciudad 
fenicia e infatigable, donde los astilleros ya habían muerto y en el 
malecón no quedaban huellas de las invasiones de los piratas ingle- 
ses. A pesar de la pujanza comercial, las múltiples ganancias y la 
ilusión de un bienestar que no terminaba de llegar, los espacios 
para el arte y la literatura eran restringidos. La elite guayaquileña 
desconfiaba de la cultura letrada, sospechaba de esa intelectuali- 
dad surgida de la clase media que no ocultaba sus aspiraciones 
combativas, ni sus inquietudes éticas y estéticas. 


Desde la década del treinta, 
los artistas, portadores de 
ideas de renovación, no solo 
estaban en contradicción fla- 
grante con el estéril espíritu 
mercantilista del puerto (y del 
país entero), sino que eran 
considerados como traidores 
a la tradición jerárquica sus- 
tentada en el poder del dine- 
ro y las intrigas políticas. No 
es difícil imaginar ese 
Guayaquil de los años cin- 
cuenta y sesenta: un mundo 
yermo y sofocante, de tácitas 
convenciones  inviolables, 
donde solo unos pocos como 
David Ledesma se atrevieron 
a transgredirlas. 


Hijo de un magistrado, her- 
mano menor de un héroe de 
la guerra de 1941, pertene- 
ciente a una prestigiosa 
familia de la pequeña bur- 
guesía guayaquileña, el 
joven David Ledesma lo tenía 
todo para convertirse en 
parte decisiva de la elite por- 
teña. Solo debía cumplir con 
el destino que de él se espe- 
raba: una carrera militar o 
universitaria, la administra- 
ción pública, tal vez la diplo- 
macia o un alto cargo en la 
industria bananera. Pero el 
poeta prefiere lo incierto, 
apartándose —para su 
escándalo y condenación— 
del destino asignado por sus 
mayores, se inició en el tea- 
tro, ensayando en destarta- 
ladas salas de Guayaquil, 
para luego recorrer varias 
capitales del continente 
(Caracas, Lima, La Paz, Santiago de Chile, Buenos Aires) en giras 
artísticas con importantes compañías de la época. 


Revista Semana 1961. 


Ledesma fue alumno y luego interlocutor de las figuras literarias 
del Grupo de Guayaquil. Aunque no fue ajeno a su influencia lite- 
raria y política, para distanciarse de la Generación 30, más a modo 
de desafío que de homenaje, fundó junto a varios jóvenes escrito- 


res el «Club 7» (integrado por lleana Espinel, Gastón Hidalgo 
Ortega, Sergio Román Armendáriz, Carlos Benavides Vega, quien 
con el seudónimo de Álvaro San Félix desarrollaría su obra como 
dramaturgo), un taller literario donde se reunían para hablar de sus 
lecturas y leer sus nuevos poemas. 


Muy joven comienza su carrera como locutor de radio, son largas 
y extenuantes las horas de grabación para ganarse el pan de la 
pobreza, con una hija que mantener. Su voz grave y magnética 
llegó a ser el emblema característico de las radios más importantes 
del puerto. Ledesma ha devenido en mito por su asombroso y precoz 
talento, que presagiaba una trayectoria que hubiera sido más admi- 
rable de lo que ya es, si este 
contexto nacional, mediocre 
y Castrante —del que apenas 
pudo escapar— no lo hubie- 
ran condenado a la exclusión 
y luego a la muerte. 


Hoy en día, al revisar los 
ensayos y crónicas de la 
época sobre David 
Ledesma, resulta chocante 
el tono grandilocuente de 
la literatura de los años 
sesenta. Todas esas bellas 
palabras que ahora nada 
nos dicen, esa dignificación 
retórica de una exquisitez 
postiza como musa eternal 
de la poesía, o de la litera- 
tura como arma de lucha y 
propaganda. Es curiosa la 
pudibundez y los rodeos 
discursivos al referirse a 
aquello que hacía diferente 
al poeta y que él no podía 
ocultar por más que se lo 
propusiera. Se habla del 
Ledesma militante o del 
poeta de la angustia exis- 
tencial, solo para evitar 
mencionar el tema más 
álgido, su diferencia. Como 
hombre, vivió su homose- 
xualidad furtivamente, suje- 
to a las múltiples restriccio- 
nes de una sociedad intole- 
rante, donde hasta la inte- 
lectualidad más progresista 
denostaba ridículamente lo 
que consideraba como una 
anormalidad burguesa. Su 
obra está poblada de refe- 
rencias a un amor oscuro, 
interdicto e incontrolable; 
de ese sueño imposible 
entre los brazos de «los 
ángeles que huyeron de Sodoma». Las mujeres que aparecen en 
sus poemas son tan fantasmales como lejanas. Su poesía no deja 
de ser viril por este amor turbio, es más, adquiere una fuerza inu- 
sitada cuando, transido de un deseo con sabor a culpa, va detrás 
de esa pasión innombrable. Ese evitar llamar las cosas por su nom- 
bre, ese ocultar y callar, fue una forma de complicidad con la con- 
dena impuesta a quien además de ser más talentoso, quiso ser libre. 
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Gris y Cuaderno de Orfeo. 


Gris fue escrito por Ledesma mientras viajaba por el continente 
como actor y locutor. Al fechar sus poemas, el poeta no solo nos 
señala las ciudades donde fueron escritos (Guayaquil, La Paz, 
Quito); también testimonian una desgarradura que se iba multipli- 
cando hasta devorar su horizonte. En Gris el autor volvió a incluir 
varios textos (Lugar de Angustia, Conocimiento de la Muerte, 
Visita, y Melancoly Rhapsody) que ya habían aparecido anterior- 
mente en «Club 7»-(1954), al cual consideraba como su primera 
publicación verdadera. Pues un año antes ya había circulado una 
plaquette de su autoría titulada Cristal (1953), impresa rudimenta- 
rlamente en Quito y de magra difusión. Ledesma abjuró completa- 
mente de este libro, afirmando que se trataba de «poemas que no 
son poemas». á 


Gris constituye su primer libro independiente, ya que Club 7 era 
una edición colectiva del grupo de escritores del mismo nombre. Lo 
más perdurable de este volumen siguen siendo los poemas de 
David Ledesma, quien fue uno de los jóvenes escritores más pro- 
metedores de su generación. 


Es gracias a Gris que empieza a ser reconocido internacionalmen- 
te; breviario de un alma devastada y confinada a la soledad más 
lacerante. En el poema «Habitación con un Espejo», es palpable el 
desasosiego de quien tiene que cambiar de país como de hotel; 
Ledesma era particularmente sensible a la vibración de los objetos 
y su desgaste: el fonógrafo, la corbata, los zapatos, el espejo, las 
escaleras, habitan en sus poemas revelando la expansión de la sole- 
dad y la muerte: 


«Una mano se mete en mi bolsillo 
y rebusca una llave que no tengo.» 


Al ser Gris un libro errante, la sombra del transeúnte se proyecta 
en cada ciudad de manera distinta, según la angustia que se apo- 
dera del viajero antes de la. partida: 


«Porque la muerte es esto: la presencia 
del tránsito, del viaje, de lo efímero. 
Y en cada adiós perdemos la vida.» 


Aunque los poemas Parábola y Palabra Final son el mismo, cada uno de 
ellos es distinto en su unidad. En realidad solo difieren por sus primeras 
estrofas, pero el segundo funciona como reescritura del otro, se trata 
de una especie de juego de espejos muy propio de la obra de Ledesma: 
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«Pensad en una cosa grata: 

por ejemplo 

la sonrisa apacible de un muchacho.» 
Parábola 


«Pensad en una cosa amable; por ejemplo 
la sonrisa apacible de un muchacho. 
Pensad en aquella dulce lumbre 

que el crepúsculo enciende en cada labio 
y en la tibieza del hogar y en todo 

cuanto exprese armonía, ternura y paz.» 
Palabra Final 


En el poema «Tres Estatuas», se despliega el drama de una sexua- 
lidad en tensión constante; sin premeditarlo, este ser volvería uno 
de los ejes temáticos de la poética de Ledesma. En la primera esta- 
tua, «Arquitectura de la Sombra», esa tensión se desarrolla frente 
a la presencia constante del deseo, el poeta busca apartarse del 
hambre prohibida: 


«Ceñida del calzado terrenal 
como una lengua dulce que lamiera 
los pasos que en el suelo martirizo.» 


Sin duda, Ledesma se ubica en la tradición de la poesía romántica 
de tendencia homoerótica, de la que al parecer tenía un conoci- 
miento que no era para nada superficial. Aunque no sabemos si 
conocía la obra Luís Cernuda o de Konstantinos Kavafis, seguro 
que sí leyó a André Gide (según Alejandro Carrión, jamás leyó a 
José Asunción Silva, escéptico y suicida); Ledesma fue uno de los 
precursores locales de esta desafiante corriente literaria. La segun- 
da estatua es uno de sus poemas más antologados, «Estudio para 
Narciso», donde despliega sus mejores cualidades compositivas: 


«Tu sexo de naranjo sin estío. 

Y luz de ti manando, rebullendo. 

Tu sangre ebria de sol. Y tu mirada 

de áspid, de triángulo sin sombra. 

Tu pulso. Tu estatura de verano. 

Y el mar en verdes cópulas de espuma.» 


La dedicatoria a Valery que encabeza este poema no es casual, 
la influencia del autor de Monsieur Teste es perceptible en la dia- 
fanidad de sus endecasílabos («pero tu voz se torna mi silen- 
cio»), en las imágenes que evocan un tempestuoso acoplamien- 
to. Su ambigúedad corresponde a un amor tan deseado como 
inasible; Narciso se ama solo a sí mismo y con él llevará a las 
aguas de su desgracia a quien se atreva a amarlo. 


La tercera y última estatua, «Por Vatzlav Nijinsky», no solo testimo- 
nia su admiración por el gran bailarín ruso, sino su fascinación por 
la ambigúedad sexual y estética de quien encantó con su talento a 
Cocteau y Stravinsky. Ciertamente, este poema es el menos logra- 
do de todo el libro, además, su halo romántico remite más que a 
Rubén Darío, a la Generación Decapitada, de la cual Ledesma sería 
su mejor lector; aunque su obra haya sido una promesa más cabal 
—pero también truncada— que la de esta sobrevalorada genera- 
ción de poetas. 


En Gris ya está afianzada su voz poética, lista para dar el salto cua- 
litativo que será Los Días Sucios (1960), su libro más famoso; el cual 
fue escrito en 1954, pero apenas publicado en 1960. Es posible 
que la fecha consignada por su autor sea inexacta, pues se podría 
conjeturar que escribió las primeras versiones de estos poemas seis 
años antes de su aparición, para luego modificarlos paulatinamen- 
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Diario El Telégrafo. 


te. Gris también prefigura lo que será el libro póstumo —e incon- 
cluso— de. Ledesma, Cuaderno de Orfeo (1962) en más de un 
aspecto. Si los escasos intentos narrativos de Ledesma resultan 
prescindibles, sin duda tenía todas las dotes para ser un gran dra- 
maturgo, así lo demuestra la estructura dramática de su poética al 
irse inclinando progresivamente hacia el monólogo teatral de 
manera solvente y lúcida. Frente a la opacidad de la vida y del ser 
al no poder vencer a la muerte, Gris funciona como contrapeso 
precisamente por el fulgor del poema; cada verso era una tentati- 
va de transformar esa opacidad en transparencia. 


Hay un disco de vinilo donde quedó grabada la voz de David 
Ledesma leyendo algunos de sus poemas. El poeta se permitió esta 
libertad de manera furtiva, haciendo circular casi en silencio esta 
grabación de escaso tiraje. Aún quedan muy pocos poseedores de 
este tesoro invaluable. Este disco es una rareza tan legendaria, que 
algunos han llegado a dudar de su existencia. 


lleana Espinel, su mejor amiga, la que fue su apoyo inquebrantable 
durante toda su vida (y la guardiana de su memoria luego de su muer- 
te), le regaló en uno de sus cumpleaños una corbata de color amarri- 
llo. A Ledesma le gustó tanto ese regalo que lo convirtió en el leítmo- 
tiv del último tramo de su obra, de hecho, hasta fantaseó con la idea 
de titular como La Corbata Amarrilla a uno de los varios libros que 
dejó inacabados. Entre sus papeles póstumos se ha encontrado sone- 
tos, elegías, prosas inconclusas y algún cuento. Sus poemas fueron 
volviéndose más sardónicos y amargos, sin saberlo ni pretenderlo, 
Ledesma estaba aproximándose hacia la antipoesía, precisamente el 
mismo año de la aparición de Gris, en Caracas, Nicanor Parra publicó 
La Cueca Larga (1958); la ironía y el desengaño fueron la llama que 
guió su escritura hasta el último momento decisivo. 


1958 fue un año de publicaciones y eventos axiales: aparece La 
Región más Transparente de Carlos Fuentes en México. También se 


publica El Cielo Cae-con 
las Hojas, de Jorge Teillier 
(1935-1996), el segundo 
libro del poeta chileno, 
fundador de la poesía 
lárica. En París, un joven 
aún desconocido pero 
que ya había publicado 
sus primeros libros, baja- 
ba todas las tardes las 
escaleras del hotel donde 
estaba en mora con los 
propietarios, para saber si 
le había llegado el giro 
postal con su sueldo, era 
Gabriel García Márquez 
terminando de escribir El 
coronel no tiene quién le 
escriba. 


De 1958 data La Tierra 
Incomparable, del gran 
poeta ¡italiano Salvatore 
Quasimodo, uno de los 
iniciadores de la corriente 
hermética - (junto con 
Eugenio  Montale - y 
Guiseppe Ungaretti), que 
surgió como. una. reac- 
ción virulenta contra. el 
fascismo durante - la 
segunda guerra mundial. 
Rechazada por las edito- 
riales Mondadori y 
Einaudi, por fin se publi- 
caría en 1958 -El 
Gatopardo de Guiseppe 
de Lampedusa, un año después de la muerte de su autor. Nacieron 
Alessandro Barricco y Michael Houellebecq. Así mismo, Boris 
Pasternak —a quien seguramente Ledesma admiraba— recibió el 
premio Nobel de Literatura, pero no pudo ir a recogerlo por reta- 
liaciones del Kremlim; sabía que su vida estaba en riesgo si viajaba 
hacia Estocolmo. Juan Ramón Jiménez moría exiliado en Puerto 
Rico; precisamente la. revista Lírica Hispánica, en el mismo número 
donde se incluyó Gris, le dedicó un extenso homenaje. Truman 
Capote publicó Desayuno en Tiffany's, consolidándose como uno 
de los grandes de la narrativa estadounidense. Alfred Hitchcok 
estrenaría Vértigo, una de sus películas emblemáticas. 


Diario El Universo. 


En 1958 nació uno de los más grandes poetas vivos del Ecuador: Roy 
Sigúenza; pionero de la liberación del deseo y el más cercano estéti- 
camente al autor guayaquileño. Además, ese año se editó en Quito 
Edades Poéticas (1922- 1956), de Jorge Carrera Andrade; quien fue 
visto injustamente por las generaciones posteriores como un autor de 
retaguardia, como un desmesurado publicista de sí mismo y un fun- 
cionario cómplice en el servicio exterior de varios gobiernos que des- 
trozaron al país. Esta incomprensión empañó los logros de un poeta 
que fue el explorador de territorios aún ignorados, dueño de una 
escritura única en su capacidad analógica y metafórica. También fue 
el año de la primera edición de Obras Completas de José de la 
Cuadra. Una de las novelas fundacionales de la literatura ecuatoriana 
circuló ese año: El Chulla Romero y Flores de Jorge Icaza. 


Cuba sería un país muy importante en su vida; Guerra del Tiempo de 
Alejo Carpentier y Tratados de La Habana de José Lezama Lima, circu- 
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laron en 1958; cada uno de 
estos libros encarna dos for- 
mas opuestas de concebir el 
barroquismo. Faltaban pocos 
meses para el estallido de la 
Revolución Cubana, de la 
cual Ledesma sería un fer- 
viente partidario, de hecho, 
era uno de los contactos pri- 
vilegiados del nuevo régimen 
en Guayaquil. Por su trabajo 
de propaganda en el progra- 
ma radial «Aquí... Cuba», 
fue acusado de agitador del 
comunismo. internacional; 
pero este no sería el motivo 
de su paulatina decepción 
frente a la tiranía castrista. 
Fue invitado varias veces a La 
Habana, su última visita a la isla se produjo el mismo año de su muer- 
te; es más que probable que haya sido testigo de la creciente persecu- 
ción contra disidentes, homosexuales y artistas independientes. 


Cuadernos del Guayas 1971. 


Días antes de morir, le pidió al mensajero de la C.R.E., la emisora 
donde trabajaba como director artístico por un sueldo insultante 
(tenía a su cargo las adaptaciones de folletines baratos como radio- 
novelas para un público que seguía expectante su aguda voz en el 
micrófono, pero que denostaba al escritor), que le consiguiese unas 
pastillas de seconal. El muchacho no pudo ayudarlo y el poeta se tuvo 
que conformar con una botella de ginebra, para luego ir hacia el 
Parque Centenario en busca de otro hambriento que engañara a su 
deseo entre los matorrales. Si el icono del poeta maldito conserva aún 
parte de su fascinación, a pesar de su creciente descrédito a cargo de 
tantos farsantes; es porque sigue siendo un cuestionamiento de la 
idea del hombre correcto, simplemente bueno e inofensivo, pero que 
es el peor cómplice de la ignominia circundante. 


Según Pessoa la única decadencia que vale la pena es aquella que 
conduce hacia la pérdida de la inconsciencia. El decadentismo —junto 
con las drogas— siempre han estado presentes en la poesía ecuato- 
riana: Borja y Caamaño ansiando la fuga de la morfina a comienzos 
del pasado siglo XX, Alfredo Gangotena invitando a Henri Michaux a 
Quito para fumar opio, Carrera Andrade y toda su generación en 
plena iniciación tóxica al interior de la legendaria taberna El 
Murciélago del barrio La Ronda, (la cual se derrumbó en enero de este 
año a consecuencia del invierno más rabioso que ha vivido el país en 
mucho tiempo) Dávila Andrade abstrayéndose en el aguardiente... 


Después de la misión geodésica francesa y de la visita de Alexander 
Von Humbolt, con frecuencia se olvida que el Ecuador ha estado 
en la ruta de los viajeros más extravagantes, siendo como un imán 
para quienes estaban en búsqueda de algo mucho más trascen- 
dente que una experiencia extrema: William Burroghs y Allen 
Ginsberg vinieron al Ecuador para probar ayahuasca en la década 
del cincuenta. En Las Cartas del Yagué (1963) al igual que en 
Ecuador (1929) de Michaux, el retrato del país que hacen estos 
autores no es para nada concesivo; la fascinación por lo exótico se 
ve Opacada por la indignación que provoca el encierro y el atraso 
en el que el país parece regodearse. Michaux va del asombro por 
la generosidad de los quiteños, a la incomprensión hacia el sistema 
de exclusión racial y económico de las castas de la sociedad andi- 
na. Hay pasajes de El Almuerzo Desnudo (1959) de Bourroghs que 
remiten directamente a ciertos pueblos de la costa ecuatoriana 
donde solo se puede morir de dengue, de hambre o a machetazos. 
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Cuando lo encontraron muerto, un 30 de marzo de 1961, en el bolsi- 
llo de su camisa fue hallado el «Poema Final», escrito momentos antes 
de ahorcarse con la misma corbata amarrilla que le fue obsequiada 
años atrás. Su suicidio generó sospechas de todo tipo, no solo por 
haber ocurrido en semana santa, pues su cadáver fue encontrado con 
las manos amarradas con otra corbata; seguramente el nudo en sus 
muñecas fue su última precaución hacia lo inevitable. En el estudio de 
la C.R.E., uno de los últimos lugares donde estuvo el poeta, se halló la 
siguiente nota, dirigida a su colega y amigo Germán Cobos: 


«Germán: 

Por favor cuida que todo marche bien y perdóname por 
este reemplazo tan largo. Mira que a Meche no le falte 
nada. Gracias. Y otra vez perdóname por echarte encima 
todas las novelas. 

Thank you. 


Ledesma. 


Por favor, que siga sonando Aquí... Cuba hasta que reviente!» 


PA A 


o 


q 


Los Días Sucios. 


El «Poema Final» estaba dirigido a su pequeña hija y fue utilizado como 
parte del sumario judicial para el levantamiento de su cadáver. Este texto 
se ha vuelto una especie de himno subrepticio de todos quienes desean 
otra vida, hartos de la sórdida comedia que sobre todos se cierne: 


«No me entienden. 

Si un ruido horrible suena en la cabeza, 

sí una cosa sin nombre nos agobia, 

si algo estalla de pronto... ¿Qué ha de hacerse? 

El prudente tal vez buscará un médico, 

el ocioso tal vez dejará estarse las venas en su sitio, 
pero el que es todo corazón y siente 

por el pellejo igual que las arterias, 

¿qué ha de hacer, me pregunto?» 


Al año siguiente de su fallecimiento, aparece en Caracas la brevísi- 
ma Antología General (1962) editada también por Lírica Hispánica, 
fue el homenaje de sus amigos en el exterior. 


Es difícil y hasta inútil saber qué hubiera hecho de sí mismo si 
hubiera vivido más tiempo. ¿Sería otro intelectual funcional a la 


rapiña de un gremio languideciente por su falta de visión estética 
y política? ¿O se habría revelado como ese escritor dotado, polé- 
mico y de extensa repercusión que durante mucho tiempo no ha 
tenido la literatura ecuatoriana? Para conservar la juventud y las 
ilusiones intactas, veintisiete años es la edad ideal para morir (así 
lo supieron Dean, Morrison y Cobain). La inmadurez y la juven- 
tud en Ledesma se vuelven cualidades poderosas, pues no solo 
enfrentó a la vida mientras pudo con todas las armas desenvai- 
nadas: el viaje, la escritura, el teatro fueron su forma de apode- 
rarse del territorio donde construyó su asediada morada.. 
Aunque Ledesma es el gran poeta menor de la literatura ecuato- 
riana, su huella se ha extendido por contagio; muchos ya quisie- 
ran alcanzar esa vibración fulgurante que contagia a los lectores 
más jóvenes de un país de analfabetos cultos, donde el solo 
hecho de la lectura —entendida como lo que es verdaderamen- 
te: visión y contemplación, las formas más altas del entendi- 
miento— ya es una trasgresión. Si una obra sigue siendo fasci- 
nante es por que la tinta con la que fue escrita todavía está fres- 
ca. En la creación artística, cuando hay honestidad no existe eva- 
sión, sino una confrontación vital; es una manera —tal vez de las 
más peligrosas— de intervenir en la realidad. 


NOTAS 


1. Se refiere a la actriz Mercedes Cajamarca, más conocida en el medio teatral como 
Meche Mendoza, con la cual estuvo casado —más que por amor, para evitar los cre- 
cientes rumores en su contra— y tuvo una hija, Carmen. La relación nunca fue del 
agrado de los padres del poeta. Después de su muerte,-la custodia de la niña le fue 
injustamente arrebatada y otorgada a sus abuelos, con el argumento de que se dedi- 
caba a actividades de dudosa moral. 
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AR 


CRÓNICA 


DEL CONSEJO NACIONAL 
DE CULIURA 


REVISTA Y SU PRESENTACIÓN EN VARIAS CIUDADES DEL 

PAÍS, ENTRE AGOSTO Y NOVIEMBRE DE 2007, VARIOS 
SUCESOS HAN OCURRIDO EN LA VIDA INSTITUCIONAL DEL 
CONSEJO NACIONAL DE CULTURA, DE LOS CUALES CONVEN- 
DRÍA DESTACAR LOS MÁS IMPORTANTES. 


D:* LA APARICIÓN DEL ÚLTIMO NÚMERO DE ESTA 


En el mes de junio de 2007, el señor ministro de Cultura, 
Presidente nato del Consejo, resolvió que las oficinas de la entidad 
debían ser trasladadas al edificio de dicho ministerio, ubicadas en 
la avenida Colón y Juan León Mera de la ciudad de Quito, reubica- 
ción que, luego de las adecuaciones correspondientes, se realizó en 
el mes de diciembre del propio año. 


Conforme lo dispuesto en las normas vigentes, el Consejo Nacional 
de Cultura, mediante Resolución No. 01-2007 de 10 de julio de 
2007, presentó a la consideración del señor Presidente de la 
República las ternas para la nominación del Premio Nacional de 
Cultura «Eugenio Espejo», presea creada en 1975 y que, de acuer- 
do a la más reciente reglamentación se entregará anualmente a 
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propósito de la celebración del Día de la Cultura, el 9 de agosto de 
cada año. Las ternas estuvieron conformadas de la siguiente mane- 
ra: en actividades culturales: Jaime Galarza Zavala, Horacio Hidrovo 
Peñaherrera y Ana von Buchwald; en actividades literarias: Carlos 
Eduardo Jaramillo, Alicia Yánez Cossio y Euler Granda; en activida- 
des artísticas: Aníbal Villacis, Estuardo Maldonado y Gilberto 
Almeida; en actividades científicas: Frank Weilbauer, Ketty 
Romoleroux y Miguel Moreno Espinosa; y, en actividades institucio- 
nales: Editorial Abya-Yala, Instituto de Patrimonio Cultural y Grupo 
Folklórico Tierra Caliente de Petita Palma. 


El 28 de septiembre de 2007 se fallaron los concursos de novela 
corta y de cuento en kichwa promovidos por el Consejo. En esta 
segunda convocatoria resultaron triunfadores, en el concurso de 
novela corta, Marco Vinicio Martínez con la obra titulada «El ene- 
migo necesario», Juan Manuel Granja Cepeda con «Un ligero tem- 
blor en las piernas» y Víctor Alejandro Aulestia con «Plano contra 
plano». En el concurso de cuento en kichwa, triunfaron: «Villa 
Urkumanta... Tamya Kuytsamantapash Nawpa Rimay» de Sandra 
Elicia Maza Camas; «Mama Kataba Wakamanta Rimay» de María 


Delia Pilaguano; y, «Manunku rukuyayamanta Ñawpa Rimay» de 
María Isabel Camas Guaraca. La ceremonia de premiación y entre- 
ga de las obras galardonadas, ya impresas, se realizó el 20 de 
diciembre de 2007 en acto presidido por el señor ministro de 
Educación y el señor viceministro de Cultura. En el citado acto, la 
ganadora del premio de cuento, Sandra Elicia Meza, señalo que lo 
que le inspiró a escribir fue la gran admiración por los paisajes de su 
tierra natal ubicadas al sur de la provincia del Chimborazo y del 
hecho de que siempre fue partícipe de las historias que se contaban 
en su familia más próxima. Por su parte, Marco Vinicio Martínez, 
triunfador en el concurso de novela, reconoció que la redacción de 
la obra le causó dificultades para encajar uno de sus «dos simulacros 
de novela» dentro del número de páginas requerido para el concur- 
so, todo esto con la prisa necesaria para participar en éste dentro del 
plazo requerido, pero admitió, a la vez, que en su novela está todo 
lo que «ha sido dicho o considerado por alguno de sus habitantes». 
Producidas las vacantes por una comisión de servicio otorgadas al 
licenciado Hugo Jaramillo y a la ingeniera Mónica Loyola, el Comité 
Ejecutivo del Consejo proveyó su reemplazo con la economista Gladys 
Morejón y la licenciada Paola Sáenz, a la vez que dispuso la contrata- 
ción del licenciado Edwin Andino como relacionador público. 


En sesión de 16 de enero de 2008, el Comité Ejecutivo del Consejo 
atendió favorablemente las siguientes solicitudes de préstamos no 
reembolsables: por USD 27.232.49 al Núcleo del Chimborazo de la 


Casa de la Cultura para la terminación del Museo de la Nación ' 


Puruhá; por USD 23.782.77 al Núcleo de Imbabura de la Casa de 
la Cultura para la adecuación de una sala de cine en el complejo 
Pilanquí de dicha institución; por USD 11.209,60 al Núcleo del 
Guayas de la Casa de la Cultura para la conmemoración de los 
sesenta años de su escuela de ballet; por USD 10.400,00 al Núcleo 
de la Casa de la Cultura de Sucumbíos para el proyecto de fortale- 
cimiento del trabajo artístico de la zona; por USD 17.850 al Núcleo 
de Morona Santiago de la Casa de la Cultura para un proyecto 
de capacitación para la interpretación de canciones del patrimo- 
nio musical del país; por USD 4.000,00 at Núcleo del Carchi de 
la Casa de la Cultura para los museos de la entidad; por USD 
22.410,00 al Núcleo de Napo de la Casa de la Cultura para el 
equipamiento de una aula virtual; por USD 10.610,00 al 
Municipio de Chunchi para la creación de una banda de pueblo; 
por USD 29.220,00 el Núcleo de Esmeraldas de la Casa de la 
Cultura para el proyecto «Mi Esmeraldas a través de las artes 
plásticas»; y, USD 8.000,00 a la corporación educativa Macac 
para un proyecto de desarrollo intercultural shuar. 


El 7 de febrero de 2008 el Consejo conoció la renuncia irrevoca- 
ble del cargo de Secretario Técnico presentada por el doctor 
Manuel Ruiz, quien había venido desempeñando dicha función 
como encargado desde agosto de 2005, y, luego de aceptarla, 
decidió proponer al doctor Irving lván Zapater la Secretaría 
Técnica. El doctor Zapater se posesionó de dicho cargo el 15 de 
febrero del propio año. 


En la propia sesión de 7 de febrero, el Consejo eligió al doctor 
Marco Antonio Altamirano como Director Ejecutivo del Museo de 
Ciencias Naturales por un periodo de cuatro años. El doctor 
Altamirano resultó ganador de un concurso promovido por el pro- 
pio Consejo y cuyo jurado estuvo constituido por los doctores 
Plutarco Naranjo, Oswaldo Báez y Simón Zavala. 


El 18 de febrero el señor licenciado Antonio Preciado Bedoya, hasta 
entonces ministro de Cultura y presidente nato del Consejo 
Nacional de Cultura, presentó la renuncia a sus funciones, la misma 
que fue aceptada dos días después por el señor Presidente de la 
República «dejando constancia del Gobierno Nacional por sus ser- 


vicios al país desde las delicadas funciones que le fueron encomen- 
dadas». En su reemplazo, el miércoles 20, fue posesionado el señor 
licenciado Galo Mora Witt quien, en dicho acto, pronunció las 
siguientes palabras: 


«Buenos días queridos compatriotas, señores embajadores, 
compañeros ministros, señor Vicepresidente. 


Por una demanda del compañero Presidente y de mi propia 
convicción, evitaré en esta breve intervención cualquier 
lisonja, apología o expresión de culto a la personalidad. El 
arte de gobernar consiste en organizar la idolatría, según 
Bernard Shaw a principios de siglo y creo que aquí estamos 
lo suficientemente maduros para no caer en esas trampas 
de elogios inútiles y así, evitar dar una razón nueva al sabio 
socialista irlandés. Debo decir sí, que me apena alejarme de 
mi puesto junto al compañero Presidente, porque desde 
hace trece meses y medio, mi tarea ha sido precisamente la 
de redactar cartas, reflexiones, discursos, madrugadas y 
silencios. Guitarras y contradicciones nos unieron y dejar 
ahora ese nicho duele, pero es necesario asumir el Ministerio 
de Cultura que, como me decía mi querido amigo, debe ser 
observado con cierta indulgencia porque, tan nuevo como 
.es, debía tropezar para aprender a caminar. 


El camino inicial, obviamente el más tedioso, fue guiado 
por los versos y la dinámica de mi sangre, Antonio Preciado, 
a quien me honro en suceder y en continuar con varias de 
sus iniciativas, aunque habrá modificaciones necesarias que 
visibilicen la dinámica de la dialéctica de la vida y no una 
absurda competencia entre funcionarios. 


Una de las tareas de hoy, muy a pesar de quienes tildan al 
Gobierno de la Revolución Ciudadana de autoritario, será la 
de poner en escena la contradicción entre el fuego y la 
memoria y, en esa lucha, salvar del fuego, la memoria de la 
patria, desde la locura del Califa Umar, en Alejandría, hasta 
lo regímenes despóticos. 


La noche nazi de Berlín, la terrible oscuridad de la quema 
de libros de esa hoguera bárbara de Santiago y de Buenos 
Aires, nos demostraron cuánto el fascismo teme la lumino- 
sidad de las obras. Ya en El Quijote, el cura y el barbero se 
ponían de acuerdo para quemar los libros que habían hecho 
perder la razón al caballero de la triste figura, pero quienes 
apostamos por la Revolución Ciudadana, para quienes la 
cultura es la lucha de símbolos en el inmenso teatro de la 
humanidad, esa cultura requiere de sistematización y no de 
rectorías, exige libertad y no tutorías, demanda vuelo no 
censuras, y reclama espacios, canales y fuentes que eviten su 
dispersión y encaminen sus conquistas. 


Para ello, es necesaria la construcción de un Sistema 
Nacional de Cultura que ampare bibliotecas, archivos, sin- 
fónicas, conservatorios, editoriales, organizaciones gre- 
miales de artistas, en permanente aleación de intereses y 
que representen a la patria en su conjunto. Requerimos 
ese Sistema que convoque a sectores vulnerables y mino- 
ritarios, nacionalidades indígenas y afrodescendientes, 
creadores de todas las etnias, de todos los rincones, de 
todas las expresiones, de las diversas orientaciones perso- 
nales y también de la pluralidad ideológica más amplia; 
eso sí, sin olvidar, jamás, las claves para el presente y el 
futuro con las palabras, patria, democracia, justicia, sobe- 
ranía, igualdad, solidaridad. 
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La labor comprende la rein- 
serción del país en las letras 
de Iberoamérica, la aten- 
ción y estímulo a las cultu- 
ras subalternas y sumergi- 
das, siempre víctimas de la 
usurpación simbólica, la 
mirada puesta en el teatro 
como representación no 
oficial, la cinematografía 
como rostro y testimonio de 
la nación, el estímulo al 
jazz, rock, música ciudada- 
na, indígena, campesina, 
experimental, andina, van- 
guardista, de cantautor y, 
algo fundamental, la vigilia 
festiva del Bicentenario, la 
misma que debe compren- 
der el espíritu de unidad 
nacional con ese ejemplo 
maravilloso dado por el 
refugio de Vicente 
Rocafuerte a Juan de Dios 
Morales, quien, más tarde, 
se convertiría en uno de los 
líderes de 1809. 


CONSEJO NACIONAL DE CULTURA 


Primer Concurso Nacional de 


es un medio para conmover al mayor 
número posible de personas ofre- 
ciéndoles una imagen privilegiada de 
los sufrimientos y las felicidades 
comunes. Por definición, el papel del 
escritor de hoy no debe estar al ser- 
vicio de los que hacen la historia sino 
al servicio de quienes la sufren. 


Agradezco al compañero 
Vicepresidente, a los señores emba- 
jadores de países y pueblos herma- 
nos a quienes me unen enormes 
lazos de respeto y de amistad, a los 
Ministros, compañeros Ministros y 
Ministras, al Ministro de Cultura 
saliente mi sangre, Antonio 
Preciado, al Viceministro Ramiro 
Noriega y a los funcionarios del 
Ministerio, hermanos y hermanas del 
alma, a mis compañeros de Pueblo 
Nuevo de quienes hoy me despido 
temporalmente, a mis amigos escri- 
tores más cómplices de utopías que 
enemigos del propio oficio y, funda- 
mentalmente, gracias a usted a 
quien ratifico mi profunda amistad y 
lealtad en cualquier lugar o rincón 


Vamos a propugnar que este que disponga la Revolución 
esfuerzo creado en torno al Ciudadana. 

Ministerio de Cultura, por y 

ejemplo, con un auditorio lla- Afiche del «Primer Concurso Nacional de Biografía» A sus órdenes compañero 


mado Agustín Cueva, haga 

honor a ese nombre y se con- 

vierta en un patrimonio absoluto del debate para que con- 
vengamos, no importa el tiempo necesario, en una agenda 
nacional de cultura en la que los actores participantes poda- 
mos tener acceso, voz, voto, sentimientos; y ampararemos a 
todos, incluso y con fervor al autor solitario, aquel que no 
requiere de gremios sino de soledad sin pobreza. 


Vamos a dar impulso a editoriales ya existentes labradas 
con sudor, para que los hacedores de la patria, las palabras 
de ellos, de Pedro Carbo, José Peralta, Pío Jaramillo, la de 
las palabras de los de siempre, de Carrera Andrade, 
Escudero, Gangotena, Dávila Andrade, Palacio, se encuen- 
tren con los autores creadores de hoy y hagan realidad 
aquella sentencia de Borges: todos somos en algún 
momento contemporáneos. En este sentido, los incunables 
tienen que ver con las instalaciones, los caballetes y mura- 
les con la digitalización, los diarios de viajes con los blogs, 
la reflexión filosófica con el cine testimonial y así podremos, 
en esa alquimia gigante, avanzar a algo que fue un estigma 
cuando se dijo que el mestizaje convirtió a la modernidad 
en collares infinitos de sueños, solo que ahora la diversidad 
creadora y creativa, no estéril ni apocada, será para el futu- 
ro un referente fundamental. Cómo, así, en el Ministerio 
será la fiesta mayor de los símbolos y no de los vetustos o 
renovados escritos y escritorios de la burocracia. 


Ahora se trata de vivir por y para la patria y, con los espejos 
de Bolívar, Alfaro, el Ché, es necesario reflejar la más alta de 
las luchas por la soberanía, que es la lucha contra la exclu- 
sión y la miseria, para poder ser herederos de Albert Camus 
cuando expresó: El arte no es a mis ojos un deleite solitario, 


Presidente.» 


En sesiones de 2 y 10 de abril, el Consejo avocó conocimiento del 
problema surgido alrededor de la imposibilidad del cobro de comi- 
siones bancarias en préstamos con recursos de FONCULTURA y, 
luego de amplias discusiones sobre el teme, resolvió que un 2% por 
gastos administrativos, sea reconocido a favor del Banco del Estado, 
valor que se lo pagaría en el futuro con recursos del propio Fondo. 


En sesión de 11 de abril, el Comité Ejecutivo resolvió acoger una 
petición del doctor Simón Espinosa Cordero en orden a la necesi- 
dad de proseguir con la catalogación de los fondos antiguos de la 
biblioteca «Fray Ignacio de Quezada» del Convento de Santo 
Domingo en Quito, por considerar que dicho trabajo había queda- 
do suspendido desde hace algún tiempo. El Comité resolvió contri- 
buir económicamente al proceso de clasificación y catalogación de 
los mencionados fondos con una asignación de USD 1.200 men- 
suales desde mayo hasta diciembre de 2008. 


En sesión de 16 de abril, el propio Comité Ejecutivo conoció el 
informe del Banco del Estado sobre la situación financiera de 
FONCULTURA y, en sesión de 23 del mismo mes, aprobó un prés- 
tamo reembolsable por USD 737.462,37 a favor del Municipio de 
Loja para financiar la ampliación del Centro Cultural «Alfredo 
Mora Reyes» y la ejecución de un programa en el mismo Centro, 
así como aprobó un préstamo no reembolsable por USD 
39.547,30 a favor del Núcleo de Zamora Chinchipe de la Casa de 
la Cultura Ecuatoriana para financiar un sistema de amplificación 
en su edificio sede. 


El 23 de abril el Comité Ejecutivo resolvió acoger una solicitud del 
señor Presidente de la Junta Directiva de la Orquesta Sinfónica 
Nacional para contribuir a la investigación y posterior redacción de 


la historia de dicha entidad cultural, trabajo que será encomenda- 
do al doctor Bruno Sáenz Andrade. 


El 30 de abril, en acto realizado en el Museo del Banco Central del 
Ecuador en Quito, se presentó la biografía del notable compositor 
ecuatoriano y destacado escritor Juan Pablo Muñoz Sanz escrita 
por Pablo Guerrero. Esta obra fue merecedora del primer premio 
en el Concurso Nacional de Biografía promovido por el Consejo 
Nacional de Cultura en 1999 y asumido, dos años después, por el 
CONESUP. El libro, que formó parte del programa editorial del 
Banco Central del Ecuador, fue impreso gracias al apoyo de las dos 
instituciones antes mencionadas. En el acto de presentación, el 
doctor Irving Iván Zapater, a nombre del Consejo Nacional de 
Cultura pronunció las siguientes palabras: 


«Debo confesar que no solo para el Consejo Nacional de 
Cultura, al que hoy represento, sino para mi propia perso- 
na, es una satisfacción que en el acto que ha organizado 
para la noche de hoy el Banco Central del Ecuador, institu- 
ción a la que mucho se debe en el ámbito de la cultura, se 
presente, ya impresa, la obra ganadora del Primer Concurso 
Nacional de Biografía convocado por este mismo Consejo 
en septiembre de 1999. 


Los motivos para esta complacencia son varios. Uno de 
ellos, quizá el más importante, el que se reconozca nueva- 
mente la vocación de Pablo Guerrero, de quien es ya es 
sabido su afán de servir al país con los frutos de su estudio. 
Luego, porque con este libro se rinde homenaje a la memo- 
ria de un ecuatoriano ilustre, de aquellos a quienes la patria 
no puede ni debe olvidar, don Juan Pablo Muñoz Sanz, 
«estudioso y trabajador disciplinado y ordenado», en expre- 
sión de Hugo Alemán, por lo que se afirma, así, su impor- 
tante legado a la cultura nacional, sobre todo en los cam- 
pos de la filosofía y la“música. Además, porque tanto el 
CONESUP como el Banco Central del Ecuador, sobre todo 
éste último, ha permitido que la obra premiada sea impre- 
sa, tal como establecían las bases del concurso. Y, por últi- 
mo, porque, cosa curiosa, que solo el intrincable curso del 
destino lo podría explicar, porque me ha correspondido 
asistir y participar en este acto de presentación, al cabo de 
nueve años de que yo mismo, en mi calidad en ese enton- 
ces de presidente del Consejo Nacional de Cultura, ideara y 
propiciara este concurso de biografía dentro de un conjun- 
to de actividades que buscaban hacer de la cultura, en 
aquel aciago año de 1999, una ventana a la esperanza. 


La biografía, lo decía muy bien Nicolás Jiménez en su refle- 
xión sobre el género, en discurso pronunciado hacia 1931 
con ocasión de su ingreso a la Academia Nacional de 
Historia, supone adhesión al espíritu nacional en cuanto 
significa el reconocimiento de la contribución que sus hijos 
más ¡ilustres han hecho al robustecimiento del concepto de 
patria. Agregaría, que ello está firmemente asentado en el 
cultivo de los valores más señeros del alma de los pueblos 
que, en el caso particular nuestro, se refleja, por ejemplo, 
en la idea de libertad llevada al sacrificio por un Espejo; en 
el robusto temple, sin igual para aquellos años fundaciona- 
les, de un Rocafuerte; en la idea de progreso nacional ins- 
titucionalizada contra toda resistencia por un García 
Moreno; en la continuada superación intelectual, hasta 
convertirla en ejemplar prenda de orgullo ciudadano de un 
González Suárez; en la consagración de la disciplina y la 
honradez como virtud en el manejo de la cosa pública de 
un Isidro Ayora. 


Si en su momento se pensó en propiciar un concurso nacio- 
nal de biografía, al estilo de aquella idea ya ciertamente 
lejana, instituida en nuestro país por el gobierno nacional 
de los primeros años cuarenta del siglo inmediato anterior, 
fue porque se creyó, como se cree más aún ahora, que la 
biografía constituye elemento esencial para avivar la con- 
ciencia de patria. No porque se crea que la vida de los pue- 
blos, la vida del cada día de sacrificio por ganarse el pan y 
luchar contra los elementos adversos, mo sea cotidiano 
recurso en el cual las colectividades en su conjunto demues- 
tran su verdadera valía interior, su real conciencia ciudada- 
na, su espíritu de cuerpo, sino porque, hay que confesarlo, 
esos mismos pueblos requieren de guías y de ejemplos 
como referencia indispensable para marcar el imperio de 
valores tan indispensables para la permanencia y el robus- 
tecimiento de las colectividades, como son: la honradez, la 
equidad y la justicia, la disciplina, el cultivo de la verdad, el 
trabajo, la auto exigencia, la ética, el pluralismo, y el respe- 
to a la diversidad. 


Y de otra parte, porque una biografía bien trazada no 
supone tan solo relevar la vida de una persona en su par- 
ticular individualidad, sino porque factores sociales y psi- 
cológicos del entorno en el que esta persona existió, — 
las circunstancias a las que se refirió con tanto acierto 
Ortega—, constituyen un entramado que explica la Ínti- 
ma vinculación entre el biografiado, la sociedad de la que 
fue parte y el tiempo histórico del que le correspondió 
participar. Nada mejor, al menos a mi juicio, lo que se nos 
filtra por los entresijos de las añosas páginas de Plutarco, 
quien sabe si el padre de la biografía, o lo que se nos 
trasluce, vaya mi desviación por la Economía, en la sin 
¡igual descripción que Keynes hace en su «Consecuencias 
económicas de la paz», al establecer que la combinación 
de caracteres de los tres grandes líderes mundiales que 
reconstituyeron en forma por demás equivocada el orden 
internacional de la posguerra, fue lo que, al final de 
cuentas, propició el origen de la catástrofe sin par que 
fue para la humanidad la segunda gran guerra. Y por qué 
no pensar que, entre los vericuetos de los intereses mer- 
cantiles y la cerrazón ideológica de una miope clase polí- 
tica, no se halla la verdadera explicación de la guerra que 
actualmente asola y martiriza a Irak. 


Estas y muchas razones nos obligan a volver la mirada a 
la biografía como fuerza vital de nuestra alma nacional. 
De allí que se vuelve indispensable que, dentro de las 
políticas culturales que se avanzan en estos nuevos tiem- 
pos de nuestra república, se considere la necesidad de 
institucionalizar a este concurso nacional de biografía 
que, acaso con timidez fue anunciado en una época tan 
dura para nuestro país como fue la de la crisis bancaria, 
y, como hoy se ve, concretado en la increíble suma de lar- 
gos nueve años, al cerrar su curso con la publicación del 
libro premiado. 


Parabienes a Pablo Guerrero Gutiérrez por sumar esta pre- 
sea a sus ya múltiples méritos; al Banco Central del 
Ecuador y a su programa editorial, por haber acogido inte- 
ligentemente esta obra dentro de su colección de biogra- 
fías, iniciativa valiosa que hay que estimular; a CONESUP 
por haber asumido con garbo, y sin quererlo, la misión de 
concluir el primer concurso nacional biografía. El Consejo 
Nacional de Cultura se siente, por todo ello, halagado y de 
veras agradecido». 
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NECROLOGÍA 


HERNÁN CRESPO TORAL 
(1937-2008) 


Mario Ferrer, Granma, La Habana 


PROPÓSITO DEL FALLECIMIENTO DE HERNÁN CRESPO TORAL, ESPERADO SI SE 

Quur: PERO NO POR ESO MENOS TRISTE Y PENOSO, VARIOS, DIRÍASE QUE 

INNUMERABLES COMENTARIOS DE LA PRENSA DIARIA, HAN TRADUCIDO EL 

DOLOR DE NUESTRA PATRIA POR LA DESAPARICIÓN: DE TODO UN PERSONAJE DE LA 

: CULTURA NACIONAL, A QUIEN SE LO RECORDARÁ, SOBRE TODO, POR ESA TENAZ E 
E INCANSABLE LUCHA POR LA DEFENSA DE NUESTRO PATRIMONIO. 
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A, avd 


Quienes lo conocimos, lo tratamos, lo frecuentamos en el diario tra- 
bajo que realizó en diversos ámbitos de nuestro país y del exterior, 
pero sobre todo en el Banco Central del Ecuador durante algo así 
como un cuarto de siglo, no podemos dejar de recordar algo muy 
propio suyo: ese desbordante y contagioso entusiasmo por las cosas 
que hacía y ese, si se quiere, inagotable afán para que los ecuatoria- 
nos apreciemos y cuidemos nuestro patrimonio. Cuando se hallaba 
en esta su tarea espiritual más importante, le brillaban en plenitud 
esos ojos suyos de un penetrante azul celeste que transparentaban 
pureza intelectual y altitud de miras; se sacudían, con énfasis y al 
compás de sus palabras, esas manos por las que tantas y tantas pie- 
zas arqueológicas habían pasado el proceso de clasificarlas y catalo- 
garlas; su cuerpo todo expresaba, gestualmente, lo que era casi, se 
diría, su propósito central de vida, su norte intelectual de toda la exis- 
tencia. Él era así, todo ímpetu, energía, entereza para resistir los ava- 
tares propios de una actividad que siempre exigió, y exige más aún 
ahora, inteligencia y patriotismo, sabiduría y persistencia. 


Podría, aquí, en esta crónica, repasarse su vida como lo ha hecho 
la prensa de estos días. Hablar, es el caso, de su capacidad de ges- 
tión, mostrada a la luz del día con su trabajo para constituir y for- 


talecer el Museo del Banco Central, que le mereció —como repa- 
ración a sus desvelos y a una separación injusta— el Premio 
Nacional de Cultura «Eugenio Espejo»; aludir, también, a su labor 
como experto internacional después de los tantos años que dedicó 
a la UNESCO, organización en la que llegó a ocupar posiciones pre- 
eminentes; o, en fin, mostrar su incansable tarea en pro de la con- 
servación de nuestro patrimonio, que ha quedado fijada en tantos 
y tantos bienes inmuebles regados por el territorio nacional y en 
tantos otros testimonios cuya relación rebasaría esta nota. Pero 
acaso sea mejor abonar dos o tres anécdotas de su vida que 
demuestran, precisamente, esa pasión suya por la vida de nuestra 
cultura y, claro, su gran calidad humana. 


Por ejemplo, cuando hacia 1973, en plena primavera romana, 
inauguraba en la sede del Instituto ftalo Latinoamericano en el 
EUR, una preciosa muestra con las más destacadas piezas de las 
colecciones del Museo del Banco Central. Terminada la ceremonia 
inaugural, a la que habían concurrido las principales autoridades 
del gobierno italiano: el presidente de la república Leone, el primer 
ministro Colombo, el canciller Fanfani —imagínense—, y el nume- 
rosísimo público recorría extasiado la serie de vitrinas en las que se 
exponía el legado de nuestros antepasados, Hernán no cabía de 
gozo y de no ocultado orgullo, no por lo que él personalmente 
había alcanzado —que era mucho—, sino porque el nombre de 
nuestra patria flotaba en la opinión pública de Italia como flotaban 
las pancartas y unos preciosos afiches en las calles de la capital y a 
la vista de todos. Creo que uno o dos días después, sin que se le 
hubiese agotado la impresión de esa primera noche, recorría, casi 
al amanecer, esas viejas callejuelas del centro histórico de Roma 
como buscando la razón misma de tanta satisfacción patriótica y 
recogiendo, para sí, ese placer estético que es don de pocos. 


Por ejemplo, también, cuando diez años después de lo que se 
acaba de relatar, el propio Hernán recibía el encargo, de parte del 
Presidente de la República, y a nombre del Museo del Banco 
Central, de custodiar aquellos cientos de piezas de nuestro patri- 
monio arqueológico que habían sido rescatadas del poder de un 
traficante italiano, que las había exportado ilícitamente de nuestro 


país y que, luego de larga y paciente tarea en la que Hernán fue 
pieza esencial, pudieron volver a su lugar de origen. 


Y, por qué no, citar su entusiasmo de los últimos años por recupe- 
rar a la antigua Riobamba, a la ciudad colonial sepultada por un 
terremoto, a la que concebía como una nueva Pompeya, y la feroz 
defensa que, en una noche, en el auditorio del Núcleo del 
Chimborazo de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, hiciera para 
defender de la incuria al viejo y noble edificio del Teatro León, sito 
en Riobamba, expuesto a convertirse en un vulgar centro comercial 
de pacotilla, defensa que le valió un juicio penal, y al que nadie 
de la ciudad acudió en su defensa, como irrefutable prueba de 
que, en su romántica actitud, debía llevar a cuestas no solo la indi- 
ferencia de los que en algún momento consideró como los suyos, 
sino, también, los intereses de unos vulgares mercaderes a los que 
sumábase la flaqueza y la comprometida indiferencia de unas com- 
placientes autoridades municipales. 


En una entrevista que se le hiciera a inicios de los noventa, a pro- 
pósito de un homenaje nacional a Guillermo Pérez Chiriboga, el 
gerente general que supo impulsar su primera actividad cultural 

como joven museógrafo, 


Cuando se hallaba en esta su tarea espiritual más importante, le Hernán concluyó el extenso 
brillaban en plenitud esos ojos suyos de un penetrante azul celes- diálogo con estas palabras 
te que transparentaban pureza intelectual y altitud de miras;... 


que no han perdido actuali- 
_ dad: «Quisiera añadir que, 

ante la crisis latinoamerica- 
na, hay un solo antídoto: la creatividad, la iniciativa que surja de 
nosotros mismos para resolver nuestros problemas. Y en el trasfon- 
do de la creatividad, se encuentra lo más íntimo de uno mismo, allí 
donde hay un abrevadero de aguas transparentes que recoge lo 
que somos, cuyo reflejo es la cultura». 


Así era Hernán Crespo Toral a quien en este año lo hemos perdido 
irremediablemente. Si siguiéramos recurriendo a la memoria, no 
encontraríamos en el recuerdo de estos fecundos años de su pre- 
sencia terrenal, sino innumerables pruebas de su amor a la patria, 
de la ardiente defensa de su patrimonio cultural y natural, de su 
incondicional trabajo por la cultura. ¿Qué más da en el desconsue- 
lo causado por su pérdida? ¿Qué más queda en medio del dolor 
de saber que se nos ha ido? 


Irving Iván Zapater 
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| talento y la creatividad nacional se 

abren paso y marcan su derrotero con 

metas definidas y definitivas en el país. 
La fortaleza mental y espiritual se consolida 
en cineastas y actores nacionales, con pro- 
puestas que convocan una gran audiencia 
a niveles nacional e internacional, a pesar 
de una pobre economía de inversión, pero 
siempre proyectando calidad en oferta fíl- 
mica. Músicos se toman las plazas y espa- 
cios antes destinados para artistas extranje- 
ros; actores y obras teatrales que provocan 
entusiasmos colectivos. Aquí están poetas, 
escritores, músicos, pintores, cineastas, 
escultores, teatreros y toda esa gama de 
gestores y actores ecuatorianos dando rien- 
da suelta a la creatividad en la diversidad y 
en la adversidad, proclamando sus sueños, 
sus ideales y poniendo en relieve sus con- 
vicciones. El Ecuador vive una época de 
desarrollo cultural que se expande fuera del 
país con reconocimiento. 


Este proceso cultural se fragua sobre la 
base de la creatividad, la pasión y el profe- 
sionalismo de ecuatorianos, y abre espacios 
a las actividades culturales que antes fue- 
ron tratadas con desgano desde el poder. 
Así, el cine, los libros, el teatro, la Ópera, la 
música, la pintura y otros bienes culturales 
están más cerca de los ciudadanos y más 
lejos del olvido. 

Es intensa la actividad cultural que se desa- 
rrolla en el país, en estos primeros cuatro 
meses del 2008, así como intensas son las 
controversias sobre las políticas culturales y 
los avatares del creativo y su espacio en el 
debate político cultural. Por cierto, se iden- 
tifica esa sangre nueva, despierta, sin com- 
plejos, con grandes proyectos que provo- 
can en lo cultural y social transformacio- 
nes innegables. La paz, la democracia, la 
violencia, la guerra, los derechos huma- 
nos, el amor, el desamor, la solidaridad, la 
denuncia, son ejes temáticos que despier- 
tan pasiones en los colectivos sociales que 
consumen cultura. Hoy se busca trabajar 
por una cultura para el desarrollo inclu- 
yente, participativo y democrático que 
tiene como fin el bienestar del hombre y 
de los pueblos. 


A inicios de este 2008, se han dado hechos 
culturales relevantes que trascienden por la 
activa participación de un gran colectivo 
que trabaja por la cultura. En el imaginario 
creativo, se identifica la infinita pasión con 
la que los ecuatorianos vivimos y sentimos 
lo nuestro. Los gestores y actores culturales 
son la savia de este proceso cultural que 
vive el país. 


Ecuador, en creación y difusión cultural, 
está en un franco despegue. Así lo revela 
esta gama de actividades, en las que el 
público ha sido el soporte de la propuesta. 
«Tenemos que ser grandes por nuestra cul- 
tura, por el vigor de nuestras instituciones, 
por nuestra eticidad», decía el Presidente 
de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, 
Marco Antonio Rodríguez, al puntualizar 
que la cultura ya no es más sinónimo de 
«bellas artes» (literatura, pintura y música); 
es todo un amasijo que supone los signos 
propios, subjetivos y físicos (materialidad), 
intelectivos y afectivos que cuajan a una 
Nación. Así lo entendemos. Igual nos identi- 
ficamos con la propuesta de la cineasta Tania 
Hermida, que situó a la cultura como un 
problema de soberanía: sin un cine y una 
literatura y una música propias, estamos, en 
Ecuador, condenados a consumir lo que el 
mercado mande. Caminamos en la vía 
correcta; esto es, en darle identidad a lo 
nuestro. Por ello, entendemos que el princi- 
pio de una gran causa que reivindica de los 
hombres y a los pueblos, es definitivamente 
la cultura en todas sus expresiones. 


GRANDES MANIFESTACIONES 

Este despertar de las manifestaciones 
socio-culturales en Ecuador, tiene como 
principal sustento la creatividad de gestores 
y actores con propuestas sobre la paz, la 
solidaridad, los derechos humanos; no a la 
guerra ni a la violencia, sí al amor y a la soli- 
daridad. La defensa del medio ambiente, la 
defensa de la vida, es la matriz de una 
nueva corriente creativa. Así, miles de 
ecuatorianos y colombianos hicieron de la 
fronteriza ciudad de Tulcán, un sitio de 
encuentro de más de veinte artistas de los 
dos países en el concierto denominado 
«Corazones Azules por la paz». El even- 
to, patrocinado por la Policía de Ecuador, 
invocó la paz entre los pueblos vecinos de 
Ecuador y Colombia, tras la crisis desatada 
el 1 de marzo. Vestidos de blanco y con las 
banderas de los dos países, alrededor de 
25.000 ciudadanos disfrutaron de la pro- 
puesta artística y el mensaje de unidad, de 
Danilo Parra, Tomback, Sergio Sacoto, 
Israel Brito, Damiano y Mirella Cesa, 
Cabas, Maía, Lucas Arnau, Pedro Suárez 
Vértiz, La Grupa, Widinson, Sahiro, Cris 
Rivera, entre otros. A este canto por la paz 
y por la vida se unió el español David 
Bustamante, conocido por su actuación en 
el programa «Operación Triunfo». 


Así también, la experiencia internacional 
enriqueció a los ochenta y cinco instru- 
mentalistas de la Orquesta Sinfónica de 


Guayaquil en su paso por escenarios de 
Cuba. Antes deleitó al público de Estados 
Unidos y de países de América del Sur. Los 
músicos ecuatorianos, dirigidos por el maes- 
tro armenio David Harutyunyan, ofrecieron 
un gran espectáculo que emocionó a los 
cubanos y a nuestros compatriotas. «Es un 
privilegio para Ecuador y América tener esta 
orquesta que mezcla juventud y experien- 
cia», señala Enrique Pérez Meza, Director de 
la Orquesta Sinfónica que Cuba. La 
Orquesta interpretó la Sinfonía N* 5, del 
compositor soviético Dimitri Shostakovich. 


Siguiendo en el recorrido de artistas nacio- 
nales en el campo internacional, Yarik 
Pankó Mueckay de siete años, se convir- 
tió en el primero niño ecuatoriano en ofre- 
cer un concierto de piano en el Carnegie 
Hall, sala de conciertos en Manhatan, 
Nueva York. Este compatriota, a su corta 
edad, es un potencial de innatas capacida- 
des. En esta oportunidad, obtuvo como 
premio tocar el piano en la Orquesta 
Sinfónica bajo la conducción de Nathan 
Hetherington, en el Merkin Hall de Nueva 
York, el 10 de febrero último. 


Febrero, fue un mes de gran espectáculo. 
La Ópera La Traviata (La Traviesa), obra del 
compositor ¡italiano Guiseppe Verdi, pro- 
ducción realizada por la Fundación del 
Teatro Nacional Sucre, convocó alrededor 
de 4000 personas que vivieron y vivaron 
una de las óperas más representativas a 
nivel mundial, y cuya creación gira en torno 
a una historia real basada en la novela La 
Dama de las Camelias, de Alejandro Dumas 
(hijo), publicada en 1848. La obra, monta- 
da en coproducción ecuatoriano coreana, 
fue calificada como la mejor de los últimos 
tiempos. La dirección artística estuvo a 
cargo del coreano Hong Seung kim y el 
colombiano Alejandro Chacón, en la direc- 
ción escénica. La participación de la 
Orquesta Sinfónica de Loja y de todo el 
electo nacional tuvo el máximo galardón: el 
aplauso del público. 


En el cine nacional, el éxito cobija a las pro- 
ducciones cinematográficas más taquille- 
ras en el país: Qué tan lejos, de Tania 
Hermida y Cuando me toque a mí, de 
Víctor Arregui. Cuando me toque a mí 
está basada en la novela De que nada se 
sabe, de Adolfo Noriega; cuyo eje temáti- 
co es la muerte. Participaron en el 48 
Festival de Cine de Cartagena Colombia, 
que concluyó el 7 de febrero, y en el que 
también se proyectaron 17 largometrajes 
de España, Brasil, Argentina, Chile, Cuba, 
Uruguay, Bolivia, México. En Miami, el 
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film Cuando me toque a mí fue parte del 
25 Festival, en donde se exhibieron 120 
películas, de 50 países, con la presencia 
masiva de espectadores. 


El cine de autor, con nueva sala. El cine clá- 
sico e independiente tiene un nuevo esce- 
nario en el Puerto Principal. Desde media- 
dos de junio, Ocho y Medio programará sus 
funciones en una sala de los Supercines Los 
Ceibos. Este segundo momento de la pre- 
sencia de Ocho y Medio en la ciudad 
comenzará con la exhibición de 20 pelícu- 
las, en el marco del Festival Eurocine. Se 
dio con éxito el preestreno con la proyec- 
ción de la cinta ecuatoriana Esas no son 
penas, de Anahí Hoeneisen. 


La sala Ocho y Medio proyecta cortos de 
Quito, Guayaquil, Guadalajara y 
Hamburgo. Hasta el viernes 18 de abril, las 
dos sucursales de Ocho y Medio (La 


Floresta y  Tumbaco) acogieron a 
Ambulart, proyecto fílmico entre 
Guadalajara, Quito, Guayaquil y 


Hamburgo. La muestra de cortometrajes es 
el evento principal: documentales, ficción, 
animaciones y experimentales, muchos de 
ellos ya con éxito en festivales internacio- 
nales y de gran nivel artístico; así como 
otros que seguramente con igual dirección 
celebrarán su debut. El festival está organi- 
zado por un grupo de estudiantes latinoa- 
mericanos y alemanes egresados en comu- 
nicación visual de la Escuela de Bellas Artes 
en Hamburgo. 


En lo musical, las grandes actuaciones se 
escriben con éxito. La Orquesta Sinfónica 
Juvenil se convirtió en Orquesta 
Filarmónica del Ecuador, la orquesta 
madre de un sistema de orquestas juveni- 
les e infantiles a nivel nacional, como un 
aporte a las nuevas generaciones de músi- 
cos, a la educación y a la cultura. Con obras 
del maestro Gerardo Guevara y 
Tchaikovsky, el estreno de la Orquesta 
Filarmónica, con una presencia masiva de 
público, que se dio cita en la Casa de la 
Música, no pudo ser más emotiva y carga- 
da de éxito. La Filarmónica está integrada 
por 80 músicos, de entre 16 y 32 años, bajo 
la dirección del ecuatoriano Patricio Aizaga, 

- de fuerte personalidad, capaz de transmitir, a 
sus músicos y al público, sus emociones y 
una infinita sensación de placer. 


En otro escenario, la magia del musical 
Disney High Eschool Musical, espectáculo 
montado por Danzas Jazz, contó con 
escenarios llenos en las 12 presentaciones, 
tanto en Quito como en Guayaquil. El pro- 
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tagonista José Mena (Troy), músico, guita- 
rrista y actor; Nicole Rubira (Gabriela), 
Cristina Illingworth (Sharpy) y 19 chicos 
más fueron escogidos de un total de 700 
jóvenes, en un riguroso proceso de selec- 
ción que duró tres meses y medio. 
Dirigidos por el maestro José Miguel 
Salem, la obra obtuvo excelentes cometa- 
rios de la crítica especializada. 


En marzo, la cita obligada de la ternura y el 
amor fue en Quito, Cuenca y Guayaquil. 
Artistas de doce países se reunieron con el 
propósito de rendir homenaje a las mujeres 
emigrantes, en el denominado Festival 
Internacional de Mujeres en la Danza. 
En una evocación a la vida, a la ternura y 
al amor, se rindió este homenaje a la mujer 
que se ha visto obligada a salir, lo cual pro- 
duce una herida en su propio ser, familia y 
sociedad. Sin embargo, esa mujer que emi- 
gra está llena de una gran fortaleza, que le 
ha servido para ser un aporte vital al desa- 
rrollo del país. «Hay que trabajar por ese 
pájaro, hay que despertarlo, hay que devol- 
verle las alas a ese ser que se fue lleno de 
ilusiones», afirmó la organizadora Susana 
Reyes, con elocuencia. En este Festival, die- 
ron su aporte Canadá, Colombia, Israel, 
Corea del Sur, Japón, Cuba, Perú, España, 
Ecuador, Venezuela, Bali, Chile. Durante 10 
días se cumplió este aporte de la danza en 
homenaje a las mujeres emigrantes. Según 
los organizadores, cerca de 60 000 personas 
asistieron al encuentro, solamente en Quito. 


Con esta misma fuerza, se cumplió el VII 
Festival Internacional de Música Sacra 
o religiosa. Cuarenta conciertos se efec- 
tuaron en diversas plazas e iglesias del 
Centro Histórico de Quito, a cargo de una 
veintena de grupos y artistas invitados de 
España, República Dominicana, Argentina, 
EEUU, Cuba, Francia, Alemania, Colombia, 
Chile, Suiza, Canadá y Ecuador. El acto 
representativo de la música sacra es el con- 
cierto de los campanarios, que tiene como 
título «Voces de bronce y campanas de 
barro», del compositor Giovanni Mera. Los 
intérpretes de música cristiano-católica brin- 
daron su aporte durante 15 días, que coinci- 
dieron con las celebraciones de la Semana 
Santa. Música sacra significa música sagra- 
da, es la música que se utiliza para alabar a 
Dios y puede ser cantada o instrumental. 
Cuando hablamos de música sacra estamos 
también hablando de la música que se canta 
en la celebración eucarística. 


Una maravillosa experiencia. Cientos de 
niños, de la mano de sus padres, se dieron 
cita en el Parque Cultural Itchimbía de la 


ciudad de Quito para disfrutar de la III 
Feria Maratón del Libro. Este evento fue 
organizado por un grupo de escritores y 
pintores de libros infantiles, que buscan 
incentivar la lectura desde temprana edad. 
Entre risas y mucha lectura, los infantes 
ingresaron a un mundo lleno de imagina- 
ción, letras y dibujos, que tomaron vida en 
la mente de los pequeños para contarles 
historias que permanecerán plasmadas en 
el papel. Leonor Bravo, presidenta de la 
Asociación Ecuatoriana del Libro 
Infantil y Juvenil (Girándula), junto a 
varios escritores y pintores, organiza desde 
hace tres años esta Feria, con 14 horas de 
duración, con el fin de incentivar la lectura 
en toda la familia. 


LAS COSTUMBRES CON LA MAGIA 
DEL ARTE 


A finales de enero y principios de febrero, 
Ecuador vivió la magia de las costumbres y 
del arte, en sus tradicionales carnavales 
de Ambato, Guaranda y de Peguche, 
que se llenaron de colorido. Este recorrido 
cultural se inicia con la tradicional fiesta de 
las flores y de las frutas, en la ciudad de 
Ambato. Simultáneamente, se realziaron 
exposiciones permanentes de Oswaldo 
Viteri y Luis A. Martínez, en la Casa del 
Portal. La danza, el teatro, el festival del 
humor, entre otros, llenaron de alegría esta 
fiesta. Asimismo, se expusieron obras de 
Guayasamín, Stornaiolo, Unda, Viver, 
Gutiérrez, Mosquera, Martínez, Gortaire, 
Pico, etc. 


De igual manera, la décima tercera edición 
de la fiesta indígena Pawkar Raymi se 
efectuó en la parroquia de Peguche, can- 
tón Otavalo, provincia de Imbabura. Es una 
tradición la fiesta en esta época de carna- 
val, es el momento para rescatar la tradi- 
ción cultural, deportiva y el reencuentro 
familiar de cientos de compatriotas indíge- 
nas, que regresan al país con el fin de par- 
ticipar en estas festividades. Igual fortaleza 
y convocatoria tuvieron los carnavales de 
Guaranda, de El Chota, Esmeraldas, en 
la Amazonía y en la Costa ecuatoriana. 


DANZA Y BALLET EN TIEMPOS DE 
MUJER 
Shakespeare revive en la danza. A inicios de 
este año, la obra Sueños de una noche de 
verano, de William Shakespeare se presen- 
tó en el Teatro Centro de Arte, de 
Guayaquil. Un grupo de150 artistas danza- 
ron al compás de la música de Félix 
Mendelssohn y el montaje coreográfico de 
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Balanchine. En el grupo intervienen todos 
los niveles de la escuela de ballet a cargo de 
Rosario Delgado, en compañía de jóvenes 
invitados y de las primeras figuras del 
Teatro Centro de Arte, dirigidas por la pro- 
fesora Clara Díaz. Un gran espectáculo. 


Música, teatro, danza, cine, plástica, litera- 
tura... Para los que disfrutan del arte en 
todas sus manifestaciones, la quinta edi- 
ción del festival Tiempos de Mujer 
ofreció un repertorio de calidad. La bailari- 
na Valeria Andrade abrió la fiesta con la 
coreografía «Comunicado». Además se 
presentó una retrospectiva del festival en 
video y la exposición fotográfica 
«Transitando huellas». Tiempos de Mujer 
se viene organizando cada marzo, desde el 
año 2004, como un espacio de encuentro 
con la obra y pensamiento de mujeres artis- 
tas. Este año, por primera vez, el festival se 
extendió a otra ciudad Otavalo, provincia 
de Imbabura. 


«MÁS LIBROS, MÁS LIBRES» 


Y si se trata de escritores ecuatorianos y sus 
propuestas literarias, el presente año ha 
sido refrescante, en la búsqueda de hacer 
realidad la sentencia: Más libros, más 
libres. El Centro Cultural Benjamín Carrión 
presentó : el anuario institucional 
Re/Incidencias, obra dedicada.a los escrito- 
res Gonzalo Escudero, Leopoldo Benites 
Vinueza y Jorge Icaza. Una primera sección, 
está dedicada a Escudero, reúne ensayos 
de Hugo Alemán, Esteban Ponce, Juan 
Rodríguez, Carlos Aulestia y María del 
Carmen Fernández. Se incluye, además, 
escritos poco conocidos de Escudero. En el 
capítulo sobre Leopoldo Benites Vinueza, 
aparece un diálogo del escritor y diplomáti- 
co guayaquileño con Carlos Calderón 
Chico. Un perfil biográfico de Simón 
Espinosa Cordero y ensayos críticos e inter- 
pretativos de Juan Paz y Miño, Javier Ponce, 
Carlos Piñeiro, dan fuerza a la obra. En la 
sección dedicada a Jorge Icaza, se destaca 
una entrevista realizada por Claude 
Couffon y se complementa con ensayos 
sobre su obra narrativa, hechos por Renata 
Egúez, Álvaro Alemán, Carlos Arcos, 
Susana Dávila y Cecilia Mafla. Se conjuntan 
otros textos de poesía y estudios críticos. 


Un libro y una muestra sobre el cine de Carl 
West, se cumplió en enero del presente 
año. Rita María Rojas presentó Del libro al 
libreto: un camino de película, que ofrece 
una exploración en las adaptaciones al cine 
de las obras literarias: A la Costa, de Luis A. 
Martínez; El Chulla Romero y Flores, de 


Jorge Icaza; Siete lunas y siete serpientes, 
de Demetrio Aguilera Malta, realizadas por 
West. Las cintas se difundieron por ECUA- 
VISA, en la década de los noventa. 


Cuando tú te hayas ido, es una novela que 
enfrenta el duelo de la tragedia con la 
esperanza, es el primer trabajo literario que 
publica el periodista Hugo Larrea 
Benalcázar. La obra, cuyo telón de fondo es 
la Segunda Guerra Mundial, transita por la 
década de los 40, revelando la conmoción 
que vivió nuestro país durante la invasión 
peruana de 1941 y la resistencia del 
Gobierno presidido por Arroyo del Río. En 
la novela se muestra a un país lleno de con- 
flictos políticos, religiosos, sociales y econó- 
micos, donde la indignación de un pueblo 
por la firma del Tratado de Río de Janeiro, 
se pone de manifiesto y se conjuga con el 
dolor que sufre el mundo por una guerra 
absurda y destructiva. 


La Asociación Ecuatoriana del Libro 
Infantil y Juvenil llevó a cabo la tercera 
maratón del cuento en el Centro 
Cultural Itchimbía, en Quito. Los objetivos 
de la actividad, según los organizadores, es 
crear un espacio lúdico donde niños y niñas 
puedan disfrutar de los libros, la lectura y la 
ilustración infantil; así como llamar la aten- 
ción del Estado y la ciudadanía acerca de la 
importancia de la lectura, no solo como un 
aporte al mejoramiento de la calidad de la 
educación, sino como un requisito básico 
para el desarrollo del país. 


Esteban Michelena resume en un libro 200 
años de humor quiteño. Rescata datos rele- 
vantes desde el año de 1800. El escritor no 
solo ha recogido muestras de esta habili- 
dad innata en los quiteños en los dos últi- 
mos siglos, sino que ha explorado a profun- 
didad para entregar un gran aporte al 
conocimiento y la valoración de la identi- 
dad nacional. El quiteño, de hecho, es una 
persona que cuenta, entre sus recursos de 
humor, con la rapidez, la oportunidad, la 
gracia, la chispa, el exacto momento para 
hacer una acotación, para hacer una 
broma, para vivir la vida, dice el autor. 

Un periodista y un libro de su experiencia. 
El libro Voces en el papel, de Diego 
Oquendo, recopila entrevistas a destacadas 
personalidades nacionales e internaciona- 
les. En el libro se destacan diálogos con 69 
personalidades tanto nacionales como 
internacionales, que fueron entrevistadas 
por Oquendo y que dejan al descubierto 
sus fortalezas y debilidades. Entre los 
entrevistados, están Benjamín Carrión, 
Arturo Jarrín Jarrín, Jorge Luis Borges, León 


Febres Cordero, Gustavo Noboa, José 
María Velasco lbarra, Asaad Bucaram 
Elmhalim, Antanas Mockus, Raúl Clemente 
Huerta, Álex Grijelmo, Jefferson Pérez y 
otros. Voces en el papel es de esos libros 
que te invitan a leer hasta el final. 


Un aporte valioso a la historia. En lo institu- 
cional, un libro que recoge la rica historia 
del Banco Central del Ecuador a lo largo de 
sus 80 años de vida está en circulación. El 
estudio, la investigación y redacción del 
libro Banco Central del Ecuador, Ochenta 
años, estuvo a cargo del Dr. Irving Iván 
Zapater, ex funcionario del Banco Central 
del Ecuador y conocedor de su historia. La 
obra no solamente incluye un importante 
relato histórico de la vida institucional, sino 
varios capítulos sobre las actividades de la 
entidad y las diversas esferas de la vida 
nacional con las que se relaciona. Contiene 
además una cronología completa de la vida 
institucional, así como numerosas fotogra- 
fías históricas que lo hacen más atractivo. 
Es un libro de consulta imprescindible para 
investigadorés y analistas. 


De igual manera, Ecuador recibió una noti- 
cia formidable: la científica ecuatoriana 
Elizabeth Benítez Estupiñán obtuvo el 
premio del Principado de Asturias, por 
una investigación sobre temas de bioética. 
La Sociedad Internacional de Bioética ha 
premiado a los mejores trabajos de esta 
índole con 12.000 euros, pero hasta ahora 
solo habían sido galardonados investiga- 
dores europeos. Esta vez, el triunfo 
correspondió a la científica ecuatoriana, 
que labora desde hace un cuarto de siglo 
en el Instituto Leopoldo Izquieta Pérez, de 
la ciudad de Guayaquil. El libro de la doc- 
tora Elizabeth Benítez Estupiñán, de 90 
páginas, que llevó el seudónimo 
«Emelec», y cuyo título es Alimentos 
antioxidantes, fundamentos de una políti- 
ca sanitaria, será editado España y tradu- 
cido a otros cuatro idiomas. 


Huaorani, los últimos guerreros es una 
lección de amor a la naturaleza. El libro fue 
escrito sobre la base de las vivencias que, 
durante 6 meses, su autor, Mauro Burzio, 
tuvo con los Huaorani y sus ancianos. El 
autor nos brinda un amplio repertorio foto- 
gráfico y un texto sobre las principales 
características ecológicas de una de las 
zonas más ricas del planeta: el Yasuní. 
Asimismo, le da especial énfasis a la cultu- 
ra Huaorani y su organización social, fun- 
dada en pequeñas tribus y sobre la familia 
grande (ninacabo); mitos, ayahuasca y espí- 
ritus de grandes guerreros. Además, resu- 
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me cinco siglos de una historia desconoci- 
da: intentos fallidos de conquista de parte 
de los Incas y de los españoles, hasta los 
tiempos recientes. Burzio describe el dra- 
mático proceso de cambio y asimilación de 
la modernización, desde la flecha de chon- 
ta hasta un procesador con Windows. 


La versión en italiano del libro Ciudad de 
Invierno, del escritor ecuatoriano Abdón 
Ubidia, fue presentada en el Salón de los 
Próceres del Ministerio de Relaciones 
Exteriores. Emilio Izquierdo, subsecretario 
de Relaciones Multilaterales y presidente de 
la Sociedad Dante Alighieri, destacó que el 
texto de Ubidia fue seleccionado por su 
alta calidad literaria, el cual se constituye en 
el primer volumen de una colección de lite- 
ratura latinoamericana. 


El texto como prueba, es la última obra 
del escritor ecuatoriano Miguel Donoso 
Pareja. Exiliado en México en 1963, se con- 
virtió en Supervisor Nacional de Talleres 
Literarios para el Instituto de Bellas Artes. 
Es un libro que recoge trabajos literarios y 
estrecha una relación entre el fútbol y la 
literatura. Donoso explica esta relación de 
vida: «Es un poco mi frustración, siempre 
quise ser futbolista, pero era muy malo, 
siempre ha estado presente en mí la idea 
del fútbol, es una motivación secreta, porque 
yo hubiera querido ser un Maradona o un 
Pelé, no un Cortázar o García Márquez». Y, 
dice su gran verdad: «Me ha ido regular en la 
literatura, los libros no se venden. Nadie lee a 
los autores ecuatorianos. La gente cree que 
todo lo nacional es malo».  * 


La Universidad Andina Simón Bolívar 
(UASB) y la Corporación Editora Nacional 
presentaron los dos volúmenes del Manual 
de Historia del Ecuador. La obra, que 
recorre más de 12 000 años de quehacer 
humano en el actual territorio ecuatoriano, 
ha sido editada en convenio con el 
Ministerio de Educación. En la elaboración 
del primer tomo participaron los investiga- 
dores Segundo Moreno, Guillermo Bustos, 
Rosmerie Terán y Carlos Landázuri, bajo la 
coordinación de Enrique Ayala Mora. Esta 
primera parte se dedica a la historia preincai- 
ca y precolombina de los pueblos ecuatoria- 
nos y a la Colonia española. El segundo volu- 
men está dedicado a la época republicana, y 
fue escrito por Ayala Mora, historiador de 
larga trayectoria y rector de la UASB. 


Ariadna Colette, Joseph Conrad, Vladimir 
Nabokov, Franz Kafka y Billy Faulkner con- 
forman el grupo de invitados que el escritor 
Javier Vásconez presentó en Libri Mundi, 
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cuando sacó a la luz la segunda edición de 
su libro Invitados de honor. La imaginación 
de Vásconez hace de este cuento una de las 
obras más originales escritas en Ecuador, en 
los últimos 10 años. Sin duda, la llegada de 
estos invitados causa revuelo en la capital, 
pues Ariadna Colette funda un burdel, 
Conrad ha mutado en traficante de perso- 
nas, Kafka se desenvuelve entre espías y tor- 
turadores, Nabokov persigue mariposas en el 
centro de la ciudad, mientras Billy Faulkner se 
cruza con Benjamín Carrión. 


El mal rezado es una novela que recons- 
truye los hechos que marcaron la esclavitud 
en Ecuador y cómo, específicamente los 
negros, vivieron el martirio en las haciendas 
jesuitas. Un tema que según el escritor 
Jorge Pasquel Villamar, quien escribe una 
novela polémica sin pretender serlo, ha 
sido poco explorado en el país. 


Hace varios años, como en la actualidad, el 
desarrollo económico arrastró consigo el 
deterioro de la calidad humana de muchos 
habitantes. «Esta novela no tiene un tinte 
anticlerical, sólo revisa nuestra historia para 
no permitir que se repitan estas prácticas», 
comenta Pasquel. 


Sartre y nosotros, Alicia Ortega (edito- 
ra), —publicado por la Universidad Andina 
Simón Bolívar y Editorial El Conejo— reúne 
ensayos y entrevistas que dan cuenta de las 
trayectorias, protagonistas, referentes y 
escenarios de una vigorosa y creativa recep- 
ción, que intelectuales y escritores ecuato- 
rianos mantuvieron, durante los años 
sesenta y setenta, con el pensamiento y la 
obra de Jean-Paul Sartre. Un diálogo que, 
ciertamente, ha dejado profundas huellas en 
el movimiento cultural ecuatoriano y que, por 
otro lado, cobra inusitada fuerza en el marco 
de las nuevas circunstancias mundiales. 


EL ARTE DE «CONTAR CON IMÁGENES» 


El arte de exhibir y contar a través de imá- 
genes, nos lleva a vivir y sentir a Ibarra en 
fotos. Las «Memorias de Ibarra», una 
retrospectiva a la historia, bajo la curadu- 
ría de Juan Carlos Morales. Esta exposi- 
ción fotográfica de la Ibarra antigua se 
exhibió en el Banco Central del Ecuador, 
sucursal Ibarra, desde el 27 de septiembre 
del 2007 hasta mediados de febrero. 
Después del terremoto de 1868, Ibarra 
renació. La fotografía sin duda guarda 
imágenes que roban más de un suspiro de 
nostalgia y curiosidad. Esta historia se 
contó en 50 fotografías de gran formato. 
Muchas tienen más de 100 años y mues- 


tran el nacimiento de Ibarra, a inicios del 
siglo XX. 


Lo mejor de la fotografía del mundo se 
exhibió en Quito. El World Press Photo 
2007 mostró las mejores imágenes cap- 
tadas por fotógrafos profesionales y 
reporteros gráficos en los cinco continen- 
tes. En el 2007 participaron 78 083 foto- 
grafías presentadas por 4 460 fotógrafos 
de 124 países. La selección de las fotogra- 
fías se realiza en Ámsterdam. Deportes, 
reportajes, gente, historias contemporá- 
neas y naturaleza son algunas de las cate- 
gorías en las cuales se galardona a los 
mejores fotógrafos. La fotografía ganado- 
ra del premio World Press Photo 2007 
pertenece a Spencer Platt, un estadouni- 
dense del equipo de Getty Images. En la 
imagen muestra a un grupo de jóvenes 
libaneses que conducen su coche desca- 
potable por una calle de Haret Hreik, un 
barrio bombardeado del sur de Beirut, en 
Líbano, el 15 de agosto del 2006. La 
muestra se exhibió hasta mediados de 
febrero del presente año. 


Los que se quedan, libro de fotografía 
del pintor y fotógrafo (Geovanny 
Verdezoto; fue el triunfador del concur- 
so llia Fotografía Edición Roma, organiza- 
do por el Instituto ftalo-Latinoamericano, 
en donde participaron artistas menores 
de 35 años, con 80 proyectos de 20 paí- 
ses. Verdezoto presentó una serie de 
fotografías panorámicas tituladas «Los 
testigos del diario vivir», cuya temática se 
centra en la cotidianidad de los ecuatoria- 
nos. Dichas fotografías también se 
encuentran recopiladas en el libro Los que 
se quedan, una exposición reflexiva la 
migración. La muestra del fotógrafo se 
expuso en la capital italiana del 4 de abril 
al 3 de mayo en el marco de la «VII edi- 
ción de Fotografía, Festival Internazionale 
di Roma». 


EL CINE Y SU PROPUESTA 
PARAULA MIDA: > 


En los últimos tiempos, Ecuador camina por 
el sendero del buen cine. Tarjeta Roja es 
uno de esas propuestas de estreno a inicios 
de en este año. Es un documental que 
pone en evidencia al racismo en Ecuador, 
toma las experiencias del futbolista Agustín 
Delgado —un referente de la chispa, 
humildad y calidad humana de los afroe- 
cuatorianos que viven en El Chota y El 
Juncal—. La película recoge la destacada 
participación de la selección ecuatoriana de 
fútbol en el Mundial de Alemania, y cómo 


esas actuaciones despertaron en los ecua- 
torianos una sensación de «unidad nacio- 
nal», que se desvanecería tras los inciden- 
tes violentos entre jugadores de Liga de 
Quito y Barcelona de Guayaquil, en diciem- 
bre del 2006. Ese incidente dejó heridos y 
sanciones graves, especialmente a Delgado, 
a quien se le quitó el derecho al trabajo 
durante seis meses. Esos hechos hicieron 
que renazcan manifestaciones regionalistas 
y racistas entre ecuatorianos. El Director es el 
periodista Rodolfo Muñoz. 


Asimismo, la coproducción ecuatoriano- 
norteamericana Después de la neblina se 
presentó en el marco del XXIIl Festival de 
Cine en Guadalajara- México, los días 11, 
12 y 13 de marzo. Este largometraje fue 
escrito y dirigido por las norteamericanas 
Anne Slick y Danielle Bernstein, con la 
musicalización de los ecuatorianos Juan 
Carlos González, Iván Mora Manzano y 
Esteban Brauer. La película, en español, 
está narrada por los fundadores de Junín, 
sus hijos y nietos, quienes cuentan como, a 
partir del descubrimiento de depósitos ricos 
en minerales debajo de la tierra, pierden la 
tranquilidad cotidiana y deben unirse en 
una terrible lucha para proteger a sus fami- 
lias del peligroso mundo de la corrupción, 
asesinatos, delitos e incendios, ocasionados 
por la avaricia de las compañías mineras. 

Las mujeres kichwas dan pauta para un 
documental. La Cinemateca Nacional estre- 
nó con expectativa el documental 
Antiguos sueños de mujeres kichwas, 
dirigido por el cineasta Santiago Carcelén 
Cornejo. En la cinta, se narra la breve histo- 
ria de mujeres kichwas asentadas en la 
ribera del alto Napo de la Amazonía ecua- 
toriana. Cuentan sus luchas que, desde 
hace casi tres décadas, vienen impulsando 
en los campos de la salud, la producción, la 
capacitación y la organización social, guar- 
dando con delicado celo su identidad y cos- 
movisión del mundo y de la vida, y asimi- 
lando al mismo tiempo las ventajas que les 
brinda la cultura occidental. Este documen- 
tal recoge el testimonio apasionado y libre 
de estas mujeres guerreras, que se despla- 
zan en el mundo «mágico» del conoci- 
miento ancestral del chamanismo, por 
parte de las pajuyo warmis y las parteras. 


Los miércoles alternos de cada mes, la 
Cinemateca Nacional de la Casa de la 
Cultura Ecuatoriana pone a disposición 
del público el ciclo «Tesoros del archivo fíl- 
mico ecuatoriano», un recorrido por la pro- 
ducción audiovisual del país, desde inicios 
del siglo pasado hasta la actualidad. En 


1982, al crearse la Cinemateca Nacional, 
uno de sus objetivos fue rescatar la pro- 
ducción nacional, tarea que se intensificó 
en 1989 cuando el cine ecuatoriano fue 
declarado patrimonio cultural y contó con 
el apoyo de la UNESCO. Para ese año, la 
Cinemateca ya contaba con más de 300 
títulos de cine, 1000 en video y 2000 ele- 
mentos agrupados entre carpetas, como 
fotos y documentos. 


El cineasta ecuatoriano-brasileño 
Alejandro Landes, en su film Cocalero, 
relata la campaña presidencial del boliviano 
Evo Morales. Su filme participó en el festi- 
val Sundance. La película empieza con el 
primer día de campaña de Evo, cuando, en 
aquel entonces, las encuestas lo ubicaban 
en el segundo lugar para las elecciones pre- 
sidenciales. El triunfo final del MAS, movi- 
miento del líder indígena Evo Morales, hizo 
de esta historia una propuesta para el cine. 
Precisamente, el mayor mérito del filme es 
trascender el seguimiento de Morales en la 
campaña electoral, para retratar a un país 
con problemas económicos, que encontró 
en el cultivo de la hoja de coca —una cos- 
tumbre tradicional y milenaria— la supervi- 
vencia de miles de campesinos. 


EL TEATRO 


Dieciocho años de humor. La Marujita se 
ha muerto con leucemia se estrenó el 7 
de noviembre de 1990. Son 18 años de su 
estreno y sigue convocando público que 
vive y goza con esta obra. Desde esa fecha, 
se han realizado 1.600 presentaciones en 
todo el país. Hace 10 años visitaron el tea- 
tro de la Universidad de Laguardia en 
Nueva York y el Teatro Ensayo 100 de 
Madrid en 2004. Esta obra es una muestra 
de un arte picante, que deja un sabor a 
ingenio y alegría. En el Patio de Comedias 
se volvió a presentar esta obra, que sigue 
teniendo un gran público ávido de humor 
en estos tiempos de catástrofe y conflictos. 


Guayaquil, Quito, Cuenca y otras ciudades 
del país, tuvieron una intensa actividad cul- 
tural para conmemorar el 27 de marzo la 
Fiesta Mundial del Teatro. En Guayaquil, 
las Olimpiadas del Humor fue el evento 
que le permitió a la gente de teatro confra- 
ternizar y llevar alegría al público. Las olim- 
piadas contaron con la participación de 
actores que trabajan en teatro o en televi- 
sión, y que incursionan en el humor: Lucho 
Mueckay, Richard Barker, David Reinoso, 
Flor María Palomeque, Tábata Gálvez, 
Sandra Pareja, Oswaldo Segura, Alfredo 
Martínez, Marcelo Gálvez, Alberto 


Cajamarca, Héctor Garzón, Andrés 
Garzón, entre otros. Hubo funciones en 
salas de teatro, escenificaciones en espa- 
cios públicos, un panel sobre la situación 
del actor y un desfile. 


El Ruiseñor y La Golondrina tiene como 
protagonistas a los actores guayaquileños 
Augusto Enríquez y Miriam Murillo. Es una 
pieza teatral de 45 minutos de duración. La 
actriz interpreta el papel de Clarita Erazo, 
que protagoniza junto a su esposo, el actor 
y director Augusto Enríquez, con quien 
integra el grupo Kurombos. Aquí se narra 
un hipotético encuentro entre el cantan- 
te Julio Jaramillo, personificado por 
Enríquez, y Clarita Erazo, una mujer con 
perturbaciones mentales, que deambula- 
ba por las calles de Guayaquil y que le 
gustaba cantar. Es la reunión de dos per- 
sonajes de la ciudad. Él, un hombre que 
conoció el éxito, pero también la soledad 
y el dolor. Ella, una mujer que vivía en la 
marginalidad y que oscilaba entre la rea- 
lidad cruda y el delirio de sus fantasmas 
mentales. Ambos ya fallecieron y son 
parte de la cultura popular. 


El Teatro: Bolívar fue el escenario para la 
fiesta del cumpleaños 35 del grupo de tea- 
tro La Rana Sabia. El acto es parte del 111 
Encuentro de Artes Escénicas la Fiesta 
de las Tablas. Quito Chiquito rindió un 
homenaje a la trayectoria de Fernando 
Moncayo y Claudia Monsalve. El grupo pre- 
sentó la obra Los hijos del viento, y así ini- 
ció la retrospectiva de su repertorio que se 
extenderá hasta noviembre próximo. La 
Rana Sabia ha coleccionado más de 200 
títeres que representan a diversas culturas 
del mundo, y han sumado a sus implemen- 
tos decenas de muñecas de trapo, de varias 
zonas de Latinoamérica; máscaras y biblio- 
grafía de todo tipo sobre su principal 
pasión: los títeres. Después del festejo y la 
extensa retrospectiva, La Rana Sabia estre- 
nará la obra, que lleva por título Mamató. 


Paralelogramo fue el proyecto ganador 
de la tercera convocatoria del Premio 
Selección Nacional de Proyectos Escénicos y 
Musicales 2007. El Colectivo Paralelogramo 
se constituyó en torno al reto de llevar a 
escena el complejo texto. Trabajaron en ello 
durante seis meses, pues dar a luz la obra 
de Gonzalo Escudero en el escenario no fue 
nada fácil. «Es una obra netamente poéti- 
ca, la acción dramática casi no existe», afir- 
ma Gabriela Ponce, directora de la obra. 
Dos hombres y dos mujeres configuran un 
paralelogramo humano: la figura geométri- 
ca de cuatro lados se va transformando de 
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acuerdo a la situación que desarrollen los 
personajes. La obra está llena de surrealis- 
mo, existencialismo, simbolismo. Se divide 
en seis actos desarrollados en ambientes 
distintos: una universidad, una cárcel, un 
hospital psiquiátrico, una morgue, un 
vagón de ferrocarril y una oficina policial. 
Aunque hay que aclarar que, según 
Gabriela Ponce, «en Paralelogramo no hay 
personajes, sino voces». Ponce, junto a 
Andrea Moreno (productora), y a los acto- 
res y actrices Evelina Burneo, Carlos 
Calvache, Franc González, María Dolores 
Ortiz y Ramiro Logroño forman parte del 
Colectivo de Artes Escénicas 
Paralelogramo. 


MÚSICA PARA EL ALMA 


La creatividad se pone de manifiesto para 
educar en la música. La Fundación 
Orquesta Sinfónica Juvenil del Ecuador 
lleva adelante su proyecto «Sinfonía por 
la Vida», que busca ampliar el sistema de 
educación, para que niños de escasos 
recursos puedan tener acceso al aprendiza- 
je musical. Hasta el momento se cuenta 
con 800 niños y adolescentes que podrán 
acceder a este beneficio. Esta propuesta 
tiene la coordinación de la Orquesta 
Sinfónica Juvenil del Ecuador, y convoca a 
todos los sectores de la sociedad, gobierno 
central, gobiernos municipales, a la empre- 
sa privada, a ecuatorianos dentro y fuera 
del país, para ayudar a solventar la sosteni- 
bilidad financiera de este proyecto a media- 
no y largo plazo. 


De igual manera, un proyecto binacional de 
música une a ecuatorianos y colombianos 
La Sinfónica Binacional es una de las 
propuestas de la Casa de la Cultura del 
Carchi. Este cuerpo musical está integra- 
do por niños, niñas y jóvenes, ecuatoria- 
nos y colombianos, cuyas edades oscilan 
entre los 6 y 16 años. Se pretende difun- 
dir la música popular ecuatoriana, como 
pasillos, pasacalles, yaravíes, en distintos 
escenarios ecuatorianos. El repertorio 
también contempla música popular 
colombiana y universal. 


Una propuesta diferente en marcha. El pro- 
yecto «Pianisimo, acércate a escuchar» 
fue un novedoso planteamiento de difu- 
sión de la música académica de piano, y 
abrió espacios para los músicos nacionales 
en Cuenca, Gualaceo, Sigsig, Chordeleg, 
Paute, Girón y Santa Isabel. La propuesta es 
promovida por el Ministerio Cultura, que 
convocó a profesionales y estudiantes 
intérpretes de piano, de todo el país, a par- 
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ticipar en las presentaciones, y demostrar 
su capacidad y destreza en esta hermosa 
actividad artística. 


«Ecuador Azul» vigoriza la música nacio- 
nal. El proyecto acoge a artistas reconoci- 
dos y talentos jóvenes, cuenta con el res- 
paldo de la Fundación Teatro Nacional 
Sucre. Este espacio tiene la intención de 
rescatar y fortalecer la música nacional, que 
será interpretada por las grandes orquestas 
y coros de Quito. «Ecuador Azul”» com- 
prende, además, un proceso de investiga- 
ción y enriquecimiento de las propuestas 
en la música ecuatoriana, y su difusión 
masiva. El eslogan es «Ecuador Azul, la 
celebración de la música». Se lo ha deno- 
minado como proyecto en gran formato, 
por la intervención de bandas sinfónicas, 
coros y grupos. El 8 de febrero empezaron 
los recitales. 


La fiesta del violín se cumplió en Quito. La 
Fundación Filarmónica Casa de la Música, 
la Academia Latinoamericana de Violín, la 
Fundación Orquesta Sinfónica Juvenil del 
Ecuador y el Ministerio de Educación pre- 
sentaron el Festival Jóvenes Violinistas 
Ecuador-Venezuela. En la Casa de la 
Música (Valderrama y Mariana de Jesús), 
los jóvenes violinistas demostraron su ver- 
satilidad musical. La Orquesta Filarmónica 
acompañó a cinco jóvenes solistas ecuato- 
rlanos y venezolanos, bajo la dirección de 
Patricio Aizaga. 


ARTES PLÁSTICAS 

PARA LA VIDA Y EL RECUERDO 

En el campo de las artes plásticas, la expe- 
riencia en este año ha sido profunda y enri- 
quecedora. La obra maestra de 
Guayasamín recorre los EE.UU. «El camino 
del llanto», «La edad de la ira» y «La edad 
de la ternura» son las obras del fallecido 
pintor quiteño Oswaldo Guayasamín, que 
se exhibieron en varias galerías de Estados 
Unidos. Las piezas participaron en seis 
exposiciones. La Fundación Guayasamín, 
con la finalidad de difundir al mundo la 
pasión, la creatividad y el talento del lla- 
mado «pintor de Iberoamérica», coordinó 
con la Galería de Arte de Tennessee la 
exhibición de cien de las obras más repre- 
sentativas de Guayasamín. Es así que, 
luego de Tennessee, recorrerá el Museo de 
Arte de las Américas, en Washington, el 
Museo de la Alameda, en Texas; la 
Universidad de Florida; la galería de arte 
Samek de la Universidad Bucknell 
(Pensilvania) y el Museo de Arte de 
América Latina (California). 


Francisco Suárez y sus hijos presentaron su 
obra en Cuba. La muestra se exhibió en la 
Casa Guayasamín de La Habana. 
Francisco, José y Santiago Suárez propu- 
sieron 48 obras, entre óleos y dibujos a car- 
boncillo y lápiz. Estos tres artistas ambate- 
ños mostrarán su trabajo, resultado de 40 
años de trayectoria en la Casa Guayasamín 
de la capital isleña. Francisco Suárez y sus 
hijos, Santiago y José, cumplen uno de sus 
sueños artísticos: exponer sus obras en La 
Habana, Cuba. 


María Verónica León exhibió su muestra 
Pictórica en París. Rostros fantásticos y 
cuerpos que, más allá de proporciones 
naturales, reflejan la idea de la desmesura. 
Una mirada contemporánea a la sexualidad 
femenina. Se trata de la muestra que la 
artista ecuatoriana María Verónica León 
llevó a cabo en París, en ella trata de refle- 
jar «el movimiento frenético de nuestras 
sociedades y la locura de la acción corpo- 
ral». Cuarenta y cuatro obras en total: 20 
óleos sobre tela de gran formato, 20 dibu- 
jos en blanco y negro y 4 vídeoartes inte- 
graron la exposición. 


Se presentó el programa «Quito 
Chiquito», esfuerzo ideado y coordinado 
por el Colectivo Luna Sol, con el apoyo de 
la Casa de la Artes La Ronda y el Centro 
Cultural Metropolitano. Tiene el propósito 
de ofrecer anualmente una programación 
de arte y cultura, centrada en el público 
infantil y sus necesidades. En la propuesta 
«te cuenta» participan más de 20 artistas 
con sus obras. El trabajo ganador será el 
que reciba la mayor cantidad de votos de 
los niños y niñas que visiten la muestra. 
Quito Chiquito busca comprometer a los 
creadores y gestores culturales a repensar 
las artes para ese público pequeño, que 
expresa su gusto con emoción, alegría, con 
ganas de soñar, crecer y jugar. 


Un díptico del pintor manabita Jimmy Lara 
resultó ganador de la primera Bienal de 
Pintura «Luis A. Noboa Naranjo». El icono de 
play, en el que está el foco iluminado en la 
obra pequeña, le da el concepto y el título: 
pulsemos para continuar. «Utilicé el icono del 
foco, que representa la inteligencia, la ¡lumi- 
nación, en este caso, para que las buenas 
ideas de la regeneración urbana se generali- 
cen. Es una crítica a la generación urbana 
para que se extienda a todo Guayaquil, y no 
se quede solo en lugares específicos, a eso se 
refiere la obra», dijo el ganador. 


«Memorias», fue la muestra en la que se 
recogen las diferentes temáticas que ha 
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abordado el ecuatoriano Olmedo 
Quimbita, durante más de dos décadas que 
lleva de trayectoria artística, en la Posada de 
Artes Kingman. El pintor regresó a exponer 
en Quito, luego de 18 años de ausencia. 
Expuso su arte en Venezuela y luego recorrió 
otros países como México y Estados Unidos. 
«Memorias» es su cuarta exhibición en la 
capital. En ésta, reúne cuadros que abordan 
la niñez, los emigrantes, la maternidad, los 
gatos, las procesiones, juegos infantiles, los 
gallos, bares y el mestizaje entre América y 
Europa. Al ser una retrospectiva de la carre- 
ra de Quimbita, se recopilan pinturas elabo- 
radas desde 1999 hasta este año. El artista, 
nacido en Cotopaxi en 1965, tiene previsto 
presentar su nueva obra en una exposición 
en Panamá, en agosto próximo. 


El «feísimo», de Ramiro Jácome, fue el 
título de la muestra de ochenta obras, que 
el artista presentó en la sala Manuel 
Rendón Seminario, en la Casa de la Cultura 
Ecuatoriana, núcleo Guayas. Este quiteño 
formó parte del grupo artístico «Los cuatro 
mosqueteros». Su frontalidad y preocupa- 
ción por invertir la cultura «establecida» del 
arte, refleja en su obra. Hernán Rodríguez 
Castelo es quien acuña el término «feís- 
mo», por la deformación de la figura 
humana en la obra de Jácome. 


UN CANTO A LA POESÍA . 


La poesía ecuatoriana se vistió de gala. La 
poeta  cuencana Marieta Cuesta 
Rodríguez obtuvo en la ciudad de 
Córdova (Argentina) el segundo premio del 
Concurso mundial, categoría poesía, 
Gustave Flaubert. Cuesta participó con su 
«Poema negro», escrito bajo el seudónimo 
«Águila prisionera», trabajo incluido en la 
Antología de voces hisponahablantes del 
mundo. Además, la escritora fue condeco- 
rada en Lima (Perú) con la Medalla de Oro, 
por la Casa del Poeta Peruano, en homena- 
je a su trayectoria. 


El poemario Demonia factory, del guaya- 
quileño Ernesto Carrión, obtuvo el año 
pasado el VI Premio Latinoamericano de 
Poesía Ciudad de Medellín- Colombia. Este 
poemario constituye la segunda parte de la 
obra Los duelos de una cabeza sin mundo, 
de cinco volúmenes. Con Demonia factory, 
fue invitado al Festival Internacional de 
Poesía de Medellín. La obra se publicó en 
Perú, a inicios de este año, con la editorial 
Zignos. En Ecuador aparece con Eskeletra. 


Los versos de más de 20 poetas ecuatoria- 
nos y extranjeros se escucharon en distintos 


escenarios de la capital, durante una sema- 
na matizada de múltiples actividades cultu- 
rales. La Fiesta de la Poesía presentó su 
tradicional chiva poética, que recorrió las 
Calles de la ciudad, y presentó al público 
poemas en cinco idiomas que hicieron 
amar, soñar y pensar. Raúl Pérez Torres, 
Iván Oñate, Édgar Allan García, Marco 
Proaño, Carmen Perdomo, Sara Serrano y 
Washo Flores, entre otros escritores y poe- 
tas vivieron con entusiasmo esta cita. 
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COLOFÓN 


SE TRATADO OTROS TEMAS VINCULADOS CON LA FOTO- 

GRAFÍA, MAS EL NÚMERO DE PÁGINAS PERMISIBLE 
PARA UNA EDICIÓN COMO HA SIDO FRECUENTEMENTE LA 
DE ESTA REVISTA, ESTÁ REBASADO CONSIDERABLEMENTE. 
EL LECTOR SABRÁ COMPRENDER QUE VARIOS TIPOS DE LIMI- 
TACIONES, EN ESPECIAL LAS DE ORDEN ECONÓMICO, IMPI- 
DEN DAR RIENDA SUELTA A ESTE AFÁN DE INCLUIR OTROS 
TÓPICOS TAN INTERESANTES COMO LAS PRIMERAS EXPOSI- 
CIONES FOTOGRÁFICAS, LAS REVISTAS —HAY TANTOS 
EJEMPLOS A INICIOS DEL SIGLO XX—, LOS CONCURSOS, 
LOS CLUBES O ASOCIACIONES DE FOTÓGRAFOS. QUEDAN 
EN EL TINTERO, COMO SE SUELE DECIR, ASPECTOS QUE 
BIEN CONVENDRÍA TRATARLOS EN OTRA OCASIÓN. EL 
TIEMPO LO DIRÁ. 


E: EL PRESENTE NÚMERO MONOGRÁFICO PODÍA HABER- 


Sin embargo de lo dicho, vayan algunas acotaciones de interés. 
Por ejemplo, de las exposiciones de fotografía. Que se recuerde, 
hubo un momento en el cual la fotografía se volvió también 
materia de exhibición pública; imagínense, sin embargo, que si 
el notable pintor Camilo Egas fracasó a 
mediados de los veinte en su afán por 
establecer una galería de arte en Quito, 
y de las pocas exposiciones de arte que 
hizo, los resultados económicos no fue- 
ron por nada halagueños, ¡qué se 
podría decir de la fotografía! Empero, 
se tiene noticia que el 5 de noviembre 
de 1942 se inauguró la Primera 
Exposición de Arte Fotográfico 
Ecuatoriano en Quito y que, en marzo 
de 1949, el Sindicato de Fotógrafos de 
Pichincha, con los auspicios del 
Ministerio de Educación y de la Casa de 
la Cultura Ecuatoriana, abrió una mues- 
tra del trabajo de sus socios. Pero mate- 
ria de colección particular, la fotografía 
no ha sido, hasta hoy, material aprecia- 
ble. Y piénsese que, el que no exista una sección de fotografía 
en museo alguno de nuestro país, peor hablar de un museo de 
la fotografía, da mucho que decir al respecto. Y aunque se repi- 
ta algo que se dijo en páginas anteriores, habría que rescatar la 
labor que ha venido haciendo el Banco Central del Ecuador al 
respecto, pues, no solo que ha mantenido el más completo acer- 
vo fotográfico del país —que ha servido a propios y extraños— 
sino que ha venido realizando una serie de exposiciones fotográ- 
ficas desde la de 1979 dedicada a los cambios de gobierno en el 
Ecuador. Muchos materiales fotográficos del archivo del Banco 
han servido, además, para que particulares impriman afiches y 
postales, que se han vendido profusamente en todo el país. Y si 
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se presta atención en las remodelaciones que cierta cadena de 
supermercados se encuentra realizando precisamente en estos 
días en Quito, encontramos cómo fotografías antiguas sirven 
para decorar el vestíbulo de dichos mercados, con gala de buen 
gusto y de evidente oportunidad. 


En cuanto a concursos, cabe resaltar el que organizara el diario 
«El Comercio» de la capital en enero de 1961, con notable acep- 
tación ciudadana. No solo fueron reconocidos profesionales del 
lente —Hugo Cifuentes— fue el ganador de aquel celebrado 
concurso-, sino comunes habitantes del país, y sobre todo de la 
capital, quienes enviaron sus fotos más preciadas, sacándolas de 
sus viejos álbumes familiares. Más adelante, el propio diario 
organizó otro concurso, pero se discontinuó tan valiosa iniciati- 
va, aunque últimamente, el diario ha promovido la publicación 
anual de un libro con fotografías de sus reporteros gráficos. 
Marco Proaño Maya, jovencísimo profesor del colegio «La Salle» 
de Quito, tuvo la feliz iniciativa, avanzada la propia década de los 
sesenta, de propiciar un concurso fotográfico entre jóvenes estu- 
diantes secundarios, a fin, son sus propias palabras, «de hacer 
una presencia cultural desde los jóvenes y convocarles a que ten- 
gan una identidad social con los más débiles». Las obras presen- 
tadas y seleccionadas fueron exhibidas en los claustros del con- 
vento de San Agustín, en Quito, a propósito de uno de los pro- 
gramas por las fiestas de fundación de la capital y no solo que la 
muestra mereció elogioso comentarios sino que el concurso per- 
mitió la aparición de un libro titulado Los olvidados editado por 
propio Proaño y el doctor Claudio Mena Villamar. En dicho libro 
se reproducen veinte fotografías, entre 
ellas la del triunfador del concurso, 
Francisco Sevilla del colegio «San 
Gabriel», acompañados de breves frases 
poéticas del propio Marco Proaño Maya, 
como cuando se muestra a unos ancia- 
nos sentados en el pretil de una iglesia 
(«Para los tiempos del agotamiento:/ 
somos iguales pero diferentes») o cuan- 
do se presenta a un cantante anónimo 
tocando en plena calle en pos de una 
limosna («Asfalto sin calles,/ guitarras 
con vísperas de harina,/ cacerola de palo 
sin comida,/ comida,/ por la hondura de 
la lágrima».) 


Por último, debe mencionarse la tarea 
que en un tiempo realizó la 
Superintendencia de Bancos, en Quito, misma que auspició exposi- 
ciones, promovió muestras y concursos y hasta asignó una sala en 
el moderno edificio de su sede principal para tal efecto. La Alianza 
Francesa, también en Quito, ha mantenido desde hace muchos 
años un club de fotografía que ha presentado importantes exposi- 
ciones del género. 


Esto que se dice es, como el título de la columna lo sugiere, un 
colofón, es decir, un final, que permite al director de esta revista dar 
las gracias a todos quienes han contribuido para que este número 
de RNC sea lo que es, en la ruta, anunciada ya, de convertirse en la 
revista cultural ecuatoriana por excelencia. (IZ) 


O A a, 
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EN EL SIGUIENTE NÚMERO . 
DE ESTA REVISTA QUE CORRESPONDERA 
AL CUATRIMESTRE MAYO-AGOSTO DE 2008 


María Cristina Cárdenas: 
El progresismo ecuatoriano en el siglo XIX: la reforma del Presidente Flores Jijón 


Inés del Pino: 
Lo que revela un antiguo mapa de Quito 


Jorge Gómez Rendón: 
Experiencia en la revitalización y documentación de una lengua indígena en el Ecuador: Sia Pedee 


Bruno Sáenz entrevista a Filoteo Samaniego 


Poesía inédita de Euler Granda 
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